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“Saber olhar uma imagem seria, de certo modo, tornar-se
capaz de discernir onde ela queima, onde sua eventual beleza
reserva o lugar de um 'signo secreto’, de uma crise inquieta, de
um sintoma. Onde a cinza nao esfriou”.

Georges Didi-Huberman (2018, p. 47)



RESUMO

O presente trabalho é uma reflexdo em poéticas visuais sobre 0 comportamento e a
condi¢do da matéria informe. Para tal, estd fundado e traz como recorte a crueza da
massa de pdo. Ao se utilizar desse material, a pratica plastica se relaciona com uma
fisicalidade que se perde com o tempo. Em razdo dessa efemeridade da matéria, o
uso de video e da fotografia tornam-se recorrentes para registro da imagem do que
inevitavelmente se esvai. A questdo, portanto, € sobre este novo corpo que se
apresenta de outra maneira por meio das imagens. Nesta mudanca de parametro
entre material e imaterial, busca-se compreender sobre a condicdo da matéria nas
imagens, apoiando-se nos conceitos de informe, relativo ao contingente da matéria,
e de viscoso, atrelado as visualidades evocadas. Utiliza-se como auxilio nesta
reflexdo, ideias que transitam entre espessura e (im)permanéncia.

Palavras-chave: Matéria. Imagem. Informe. Viscoso. Espessura. (Im)Permanéncia.



ABSTRACT

The present work is a reflection on visual poetics about the behavior and the
condition of the formless matter. For this, it is founded and brings as a cutting the
crudeness of the bread dough. When using this material, the plastic practice is
related to a physicality that is lost with time. Because of this ephemerality of matter,
the use of video and photography becomes recurrent to register the image of what is
inevitably evaded. The question, therefore, is about this new body which is presented
in another way through images. In this change of parameter between material and
immaterial, it is sought to understand about the condition of matter in the images,
based on the concepts of formless, relative to the contingent of matter, and to
the viscous, attached to the evoked visualities. It is used as an aid in this reflection,
ideas that transit between thickness and (im)permanence.

Key words: Matter. Image. Formless. Viscous. Thickness. (Im)Permanence.



Figura 1
Figura 2
Figura 3
Figura 4
Figura 5
Figura 6
Figura 7
Figura 8
Figura 9
Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14
Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18
Figura 19
Figura 20
Figura 21
Figura 22
Figura 23
Figura 24
Figura 25
Figura 26
Figura 27

LISTA DE FIGURAS

Espera, 2011

Registro fotografico da filmagem de Confidéncias, 2011

Jorge Menna Barreto. Lugares Moles, 2007

Movedico, 2012

Mika Rottenberg. Doug, 2013-2016

Solucgo, 2012

Michelangelo Buonarroti. Pieta, 1498

Marina Abramovi¢. The Biography Remix (Piet4), 2005
Registro da performance O Filho, 2013

O Filho, 2013

Janaina Tschape. Frames do video Agua Viva, 2003

Janaina Tschape. Agua Viva 1, 2003

Janaina Tschape. Agua Viva 3, 2003

Rodrigo Braga. Comunhéo 1, 2006

Detalhe do perecimento em massa crua

Detalhe de perecimento em massa assada

Escopo I, 2015

Escopo Il, 2015

Registro da sova durante o preparo de uma massa

Massa recém-crescida. Registro de montagem de Sono, 2012
Massa p0Os-levedacao. Registro pés-montagem de Sono, 2012
Massa 4 dias depois. Registro p6s-montagem de Sono, 2012
Massa 60 dias depois. Registro pés-montagem de Sono, 2012
Elaine Tedesco. Escadas a Beira da Lagoa, 1999-2000
Elaine Tedesco. Escadas a Beira da Lagoa, 1999-2000

Da Fome - Projeto Outrar-se — O Fermento, 2014

Da Fome - Projeto Outrar-se — A Farinha, 2014

17
19
20
22
23
26
27
28
30
32
35
36
36
38
42
42
43
43
44
46
47
48
48
50
50
53
53



Figura 28
Figura 29
Figura 30
Figura 31
Figura 32
Figura 33
Figura 34
Figura 35
Figura 36
Figura 37
Figura 38
Figura 39
Figura 40
Figura 41
Figura 42
Figura 43
Figura 44
Figura 45
Figura 46
Figura 47
Figura 48
Figura 49
Figura 50
Figura 51
Figura 52
Figura 53
Figura 54
Figura 55

Da Fome - Projeto Outrar-se — A Massa, 2014

Ana Mendieta. Glass on Body, 1972

Frames do video Da Fome I, 2014

Da Fome |, 2014

Frames do video Outrar-se, 2017

Marilice Corona. Vocé, 2015

Francesca Woodman. Sem titulo, 1976

Francesca Woodman. Sem titulo, 1975-76

Frames do video Outrar-se, 2017, Detalhes do espelho
Frames do video Impregnacao série Outrar-se, 2014
Matthew Barney. Frame do video Cremaster 4, 1994
Para Bataille - sobre o Informe, 2012

Registro da performance O Filho, 2013

Josef Beuys. Acdo Nuremberg, 1968

Frames do video Hérnias, 2016

Nuno Ramos. Vaso Ruim, 1998

Eliane Prolik. Lividos, 1997

Frames do video A Calha, 2017

Rodrigo Braga. Frames do video Ténus 1, 2012
Fotos da Casa Velha da década de 1980

Imagens na rede pelo Google - Casa Velha

Frames de Casa Velha, 2016

Fragmentos da parede e da antiga tinta da casa
Para Sartre - sobre o Viscoso, 2013-2014

Auguste Rodin. Detalhe da Porta do Inferno, 1880-1917
O Filho, 2013

Casca - Imagens Efémeras, 2017

Detalhes da decomposicao em Casca, 2017

53
55
57
60
62
66
68
68
69
71
74
81
84
85
90
92
93
99
101
104
104
105
106
109
110
112
118
118



SUMARIO

Introducéo

1 Antecedentes - Arquivos e Memoria

1.1 O Inicio da pesquisa (2009/2012)

1.2 A Origem da pesquisa em imagens - 1° Relato
1.3 O Processo vivo e a perda da matéria — 2° Relato

2 A Crueza da Matéria
2.1 Sobre o intimo e a matéria
2.2 Espessura - O Contingente da matéria informe

3 A lImagem Tangivel
3.1 O Viscoso e visualidades evocadas
3.2 Permanéncia < Impermanéncia a condicdo do viscoso na matéria

Ultimas Consideracdes

Referéncias

11

14
14
25
41

52
52
70

83
83
97

114

119



INTRODUCAO

A presente dissertacdo em poéticas visuais é uma reflexdo sobre a
singularidade de uma produgcdo que se baseia na plasticidade e na autonomia da
massa de pao. No recorte proposto, esta massa se expressa em sua crueza.

Esta matéria parte da tridimensionalidade e passa a figurar nas imagens em
video e em fotografia. Neste transito surge uma mudanca de parametro. Em virtude
de se tratar de uma matéria que se perde com o tempo e que, por este fator, gera a
perda da fisicalidade do trabalho, torna-se recorrente a utilizacdo de fotografias e de
videos na producdo. Mas a utilizacdo destes recursos ndo é pura e simplesmente
um auxilio técnico, pois, ao mesmo tempo, ela gera, para mim, um estranhamento
em relacdo ao processo.

Esta mudanca entre matéria e ndo matéria cria davida em torno desta
ressignificacdo, quando ela é transformada em imagem. Neste primeiro momento,
havia uma grande dificuldade de atribuir significacdes e percepcdes devido a sua
apresentacao bidimensional e imaterial.

Na busca por este novo corpo que se apresenta de outro modo por meio das
imagens e na mudanca de parametro entre o material e o imaterial da massa é que
se debrucam os pensamentos a seguir. Portanto, o desafio desta dissertacdo nasce
da procura pela articulacdo entre a condicdo da matéria informe e suas
consequentes perdas. O problema de pesquisa esta baseado no seguinte
questionamento: como é possivel ressignificar a corporeidade da matéria, quando
ela é apresentada por meio das imagens em video e em fotografia?

Nesta direcao, o primeiro capitulo apresenta o que se chama de antecedentes
que perpassam arquivos e memorias. Trata-se de um resumo da pesquisa anterior,
originalmente apresentada como Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) em Artes
Visuais, a qual se apoia no comportamento da matéria a partir dos desassossegos
gerados pela levedagéo da massa. Este breve resumo tem a intengcao de trazer ao

leitor este caminho ja percorrido, pois 0 presente volume trata de uma sequéncia
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dessa pesquisa em torno das novas possibilidades que foram surgindo nessa
mesma producao.

Em seguida, parte-se para uma apresentacdo da origem da atual pesquisa,
gue tem como ponto de partida esta mudanca de parametro sobre a fisicalidade da
matéria. Foi a experiéncia de uma performance que criou um embate no encontro da
obra com o observador. Esta dimensdo participativa se reflete na minha prépria
experiéncia com a massa e este espaco, bem como esta vivéncia perdida se reflete
e faz questionar o uso das imagens e sobre como este corpo da massa pode ser
pensado por este meio.

Ao final deste primeiro capitulo explana-se, ainda, sobre o processo vivo e a
perda da matéria. E um relato que apresenta particularidades da vivéncia no estudio,
local em que a maioria dos trabalhos sdo feitos. Momento em que se reflete acerca
do transito das linguagens e sobre como isso pode ser visto ao dialogar com a
propria arte e com 0s meios tedricos que nos dao aporte. Pelo desaparecimento da
matéria, busca-se o reencontro com esta fisicalidade perdida.

O segundo capitulo versa sobre a crueza da massa. Em um primeiro
momento, por um intimo que reverbera no pensamento sobre este estado inicial da
massa. Dos diferentes elementos que integram a linguagem e o pensamento no
processo, a massa € apresentada por meio da experiéncia fisica que se transporta
para experiéncia retratada e filmada. Essa acdo conduz a extremos que se criam e
fazem interconexdes destes elementos num mesmo ponto, neste caso o video. Ele
provoca uma sinergia entre o pensamento e a pratica, de alguma forma, amplia a
poética e a faz chegar até o observador.

A seguir, uma ideia que perpassa a espessura da massa e o modo como ela
pode ser vista como um contingente da matéria informe, conceito de Georges
Bataille. Momento em que, a partir da poética, sdo trazidos os primeiros indicios
deste retorno, mesmo sendo ele metaférico, mas que pode ser pensado como uma

fisicalidade evocada pela imagem. Da experiéncia e de uma aproximagdo com 0S
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sentidos se chega ao conceito de informe, o que se processa muito mais por
conexdes artisticas do que propriamente filosoficas. Ele é algo que flui entre o corpo
de quem cria e o0 corpo da obra expressada pela massa e que, por sua vez, cria elo
por algo que também desaloja. Portanto, aproxima a questdo do contingente da
matéria ao conceito de informe por um desalojar, o qual é aqui pensado em relacao
a arte com o auxilio de tedricos que convergem suas reflexdes para este mesmo
lugar gerador de sentidos.

O terceiro e ultimo capitulo faz uma observacdo da matéria, ao que se diria,
“dentro da imagem” e que, por meio de um acesso de quem esté de fora, pensa esta
imagem subjetivamente, como imagem tangivel. Nesta busca pela corporeidade da
massa, busca-se, via sua condicdo viscosa, uma relacdo de como esta condi¢céo
pode ser evocada pelas diversas visualidades que se criam. Esta parte trava uma
comunicacdo pela arte e também pela literatura, a qual sempre gera afetamentos
neste processo artistico.

Apos, a partir do viscoso, passa-se por relacdes entre a imagem em video e a
ideia de impermanéncia e a imagem fotografica e a de permanéncia. Elas procuram
elencar situacfes que possam ser compreendidas como supostos elos entre matéria
e ndo matéria e que, assim, buscam ressignificar o espaco/corpo e a vivéncia da
perda que se traduz no hiato nas imagens.

Estes sdo alguns pontos que sao investigados nesta dissertacdo que busca

uma compreensao mais adensada sobre a condicdo da matéria nas imagens.



1 ANTECEDENTES - ARQUIVOS E MEMORIA
1.1 O Inicio da pesquisa (2009/2012)

O presente volume trata de uma continuidade da pesquisa inicial e as
reflexdes a seguir trazem uma breve abordagem, por meio de um recorte em minha
producgéo. Ela foi realizada durante a graduag&o do Bacharelado em Artes Visuais e
redundou no TCC, intitulado LEVEDURAS: Lugares e Superficies do Desassossego,
defendido no 2° semestre de 2012. Hoje, essas reflexdes sdo movidas pela
necessidade de aprofundar os estudos a respeito da imagem digital em fotografia e
video, decorrente de uma experiéncia sobre o comportamento e a condi¢cdo da
massa de pdo, pensada como matéria informe que é o veiculo primeiro desta
producdo artistica. Embora sejam 0s primeiros passos investigatorios, este resumo
busca apresentar as peculiaridades ja estudadas desta matéria.

Da pesquisa anterior vem a compreensdo do comportamento desta massa,
que € apresentada assada ou crua. Esse comportamento estabelece uma relacdo
transitoria, seja por sua efemeridade, seja por caracteristicas plasticas/fisicas de se
mover durante o crescimento provocado pela levedacdo, a que chamo de
desassossegos.

Nos nove anos de estudo e de producéo artistica, a primeira linguagem que
se pronunciou em minha producéo foi a escultura. Era no espago que eu conseguia
desenvolver meu processo artistico e procurava respostas para minhas
inquietacodes.

A recorréncia de uso de materiais que derramavam e deixavam vestigios ou
que se impregnavam aos COrpos e aos espacgos — entre eles: vaselina pastosa,
parafina derretida, cevada, pigmentos, terra e fermento —, foi o que conduziu o0s
estudos desde o principio. Em seguida, surgiu a necessidade de encontrar uma
matéria que estabelecesse um estranhamento e que conduzisse as novas questdes.

Esta necessidade ndo ocorre por acaso, ela vem depois que assisti a uma entrevista
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com o artista Nuno Ramos, na qual ele trata de considera¢cfes da sua experiéncia
com a matéria do meio, servindo-se de um vocabulario muito proprio: “a vaselina é
uma coisa intermediaria, € 0 meu negdcio é sempre uma coisa um pouco no meio,
quero dizer, ela € uma coisa entre o sélido e o liquido, é viscosa. [...] ©
comportamento da matéria que vai dando a forma™®.

De algum modo, este pensamento do artista foi o primeiro condutor para que
eu pudesse entender que as experiéncias ja realizadas com as matérias
anteriormente citadas eram apenas estudos fracassados, e que nao instigavam
suficientemente.

A primeira vez em que utilizei a massa de pao foi como alternativa a uma
experiéncia com fermento em agua, que ndo ativou em razdo do frio do atelié. A
massa atuou como uma espécie de abrigo para que, naquelas circunstancias, o
fermento pudesse levedar, tendo mais constancia e maior durabilidade.

Do resultado desta jungdo do fermento com farinha, aclcar, &gua morna e
gordura surge, portanto, a massa. Nela, percebo uma caracteristica similar a esta
matéria do meio e de comportamento provisério a exemplo do que traz Nuno
Ramos, quando se refere a vaselina, ainda que o material escolhido por mim tenha
peculiaridades distintas do material sintético usado pelo artista.

Porém, ainda havia um caminho a ser percorrido, pois, para poder entender o
comportamento da massa no espago, N0 COrpo Ou No tempo, era necessario
aprofundar os estudos e perceber suas caracteristicas e suas possibilidades de uso.

Paralelamente, a investigacdo também se desenvolve sobre a conservacao
da massa, relativo a acdo do tempo, pensando-a em sua natureza crua ou assada.
Desta maneira, os primeiros trabalhos foram surgindo e direcionaram a pesquisa
para as questdes do processo de levedacdo e seu comportamento. Para entender

este processo interno da matéria, foi necessario, ainda, recorrer a estudos sobre

! Transcricdo da fala do artista a partir de depoimento registrado em seu atelig, tendo como tema a
sua producéo, o processo de criacdo e sua relacdo com a materialidade (RABELLO, 2000).
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bY

bioguimica referentes a levedacdo e estudos sobre a fisica nas questdes de
dilatac&o e retracao dos corpos.

Assim, tornou-se possivel compreender o aspecto lento e transformador da
massa que, na maioria das vezes, é imperceptivel ao olho nu. Isto marca algo
singular desde o inicio, pois uma parte do processo eu penso, decido e monto; outra
parte, € a levedacao da matéria que trabalha, com sua autonomia.

O fato de ndo poder controlar tudo no processo, leva-me a ideia de
desassossegos da matéria. Esta foi apresentada especificamente em cada obra que
compde o TCC.

Esta ideia, atrelada aos particulares comportamentos da matéria, cria um
didlogo a partir da maneira como vejo os trabalhos de outros artistas. Igualmente, é
alimentada por influéncias da literatura: em Fernando Pessoa, pelas reflexdes sobre
o individuo no Livro do Desassossego; em Nuno Ramos, pela plasticidade do mundo
em Cujo; e em Samuel Beckett?, pela relacdo da subcondicdo humana, das
personagens em estado de desfazimento fisico ou psiquico relacionado a
subcondicdo da massa diante da efemeridade da matéria.

As superficies indicadas no titulo foram pensadas como um exterior possivel
de ser visto, e os lugares, concebidos como aqueles que pudessem, em parte,
conter a matéria.

O TCC se organizou em trés partes que serdo apresentados a seguir em
blocos continuos:

- A primeira parte versou sobre 0s estudos iniciais a partir do pao, o processo
de levedacdo e sua efemeridade. Embora alguns aspectos tenham sido técnicos,
eles foram necessarios para compreender uma matéria que, por um determinado
tempo, € viva. Viva por ser o resultado de um processo respiratorio das leveduras

que produz residuos em forma de CO, (gas carbbdnico), o que a diferencia da

Z Utilizei de Beckett a trilogia do pés-guerra, focando nos dois ultimos livros: Malone Morre e O
Inominavel.
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fermentacao, que ocorre em outros produtos e tem a capacidade de produzir outros
residuos, do qual o etanol (alcool etilico) € um exemplo. Por isso, apresento-a nao
apenas por causa da efemeridade caracteristica de uma matéria organica, mas pelo
fato de que entre a massa crua e aquela depois de assada ocorre a morte das
bactérias da levedacao, o que anunciaria a sua primeira morte, para, posteriormente,
anunciar a sua morte fisica, plena e definitiva, com a deterioracéo. A analogia a um
processo respiratorio torna-se uma das principais caracteristicas da matéria, o que,
de certa forma, permite diferentes configuracbes e possibilidades de reflexdes
poéticas em meus trabalhos. Por ultimo, nesta primeira parte dos estudos técnicos,
trato sobre a durabilidade da massa atrelada a ideia de manutencdo da obra durante

um periodo expositivo, com possibilidades de reparo de partes ou de toda a obra.

Figura 1: Espera. Massa de pdo assada, loucas, tecido, mesa de madeira. Dimensfes
variaveis. 2011.
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- A segunda parte trata sobre os desassossegos da matéria. Nas esculturas
feitas com massa de péo assada, eles sédo entendidos a partir dos lugares nos quais
a matéria esta contida e pelo desassossego, passivel de transbordamento (trarei um
exemplo). A escultura Espera foi pensada pela questdo do transbordamento, sendo
o primeiro trabalho realizado com a massa de pao assada. Volumosa e inquietante,
ela desliza. Pode se transportar e se acomodar de maneira casual. Esta situacao ja

foi pensada pelo artista Nuno Ramos e serve a outros materiais transitorios: "o
disforme acaba organizando-se pelas bordas" (RAMOS, 1993, p. 21). O pao assado,
que deveria estar convencionalmente do lado de fora, estd agora todo incorporado
as lougas, e transita entre seus espacos. Os elementos se fundem e a massa se
solidifica em um lugar que néo é seu, pois passa a ocupar um espaco que seria dos
liguidos ou de matérias que precisam de um continente, como o acucar, a
manteiga e o mel. Isso se d& pelo modo como este material se comporta, quando
esta em um lugar incomum e quando transborda de modo conduzido. Porém,
guando me utilizo da massa de péo crua disposta em superficies, o que gera
situacdes instaveis, sdo estas superficies que desassossegam, e elas podem ser:
objetos, moveis ou o préprio corpo coberto de massa (trarei um exemplo em video).
Essas superficies sdo pensadas, neste primeiro momento, dentro de um contexto
temporal por meio dos dois primeiros trabalhos que fiz no periodo. Embora sejam
videos, eles podem ser apresentados também ao vivo em exposi¢cdes, 0s quais
chamo de superficies em performacéo®. Neste caso, disponho a massa crua sobre o
tampo de uma mesa e sobre ela coloco tacas e liquidos. Esta experiéncia aponta
para novas questdes sobre a plasticidade da massa, que, agora, se torna uma
superficie com a capacidade de mover objetos, e, de certa forma, de criar um

espaco ativado de performacdo. Utilizo a versdo em video pela efemeridade mais

® Termo designado pela autora Regina Mellim (2008), a partir de estudos de criticos da década de
1990 que reexaminam a nocdo de performance nas artes visuais e que pensaram as diversas
possibilidades de referéncias que o termo contempla. A autora inclui o termo também em expressdes
visuais com fotografias, videos e espacos de performagdo, com ou sem a presenca do sujeito.
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latente neste tipo de trabalho (o vinho muito abrasivo atua sobre a massa) e para
gue seja possivel visualizar situacdes que o olho ndo comporta.

Figura 2: Registro fotografico da filmagem de Confidéncias, 2011.

Em Confidéncias?, a superficie da mesa, que antes era rigida, ao ser preenchida por
uma camada de massa crua, cria uma situacdo de caos. A massa desassossega a
passividade das tacas. Na dissertacdo de mestrado de Jorge Menna Barreto,
intitulada Lugares Moles, o artista apresenta uma série de trabalhos com tabletes de
manteiga que servem de suporte para pequenas figuras de plastico. Ele apresenta a

reflexdo sobre o amolecimento dos lugares, quando se da o derretimento da

* Confidéncias, 2011 - série Leveduras, video 7min, cor e &udio, edicdo: Geovani Corréa — Teaser
disponivel em: <http://www.adrianiaraujo.com.br/videos9.php>.
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manteiga devido as condi¢des da temperatura ambiente. E, a partir disso, reconhece
que "é o lugar que performa, ndo as figuras" (MENNA BARRETO, 2007, p. 126).

K4

Figura 3: Jorge Menna Barreto. Lugares Moles. Fotografia.
120x150cm. 2007. Fonte: MENNA BARRETO (2013, Fotografias).

Portanto, para o artista, que faz mencdo ao sujeito por meio dos bonequinhos de
plastico, estes estariam em posi¢cdes congeladas. Assim, € o lugar que performa,
pois é este lugar que se move, e ndo as figuras, que estdo estaticas. Pensando em
relacdo a atribuicdo do conceito pelo artista e levando considerando que quem
performa € a massa de pao crua, € pela relacdo com a matéria que se cria uma
situacdo de instabilidade. A massa provoca a performacédo das tacas que estdo
sobre ela. Neste sentido, mesmo que o processo de levedacao seja tao lento e
imperceptivel a olho nu, as tacas performam, pois a massa também esta em
constante performacdo. N&ao fosse isso, ndo haveria a desestabilizacdo das pecas
sobre a superficie, jA& que ndo é esperado que elas se movam. Elas tém uma

utilidade relacionada ao que é estavel. O trabalho mostrou neste ponto um novo
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caminho, pois a massa enquanto cresce, além de criar um lugar fofo e de
afundamento, faz com que as tacas que estdo sobre ela se movam até cair. Nao se
trata mais de uma situacao de transbordamento. O video trata deste lugar instavel,
que também déa a sensacédo de que as coisas afundam. E a superficie estufada que
respira, logo fica molhada com as quedas, acelerando, assim, os deslizamentos de
porcdes de massa. As tacas se acomodam naquele lugar que afunda e ainda
deslocam outras pecas que estdo por perto. A superficie da massa ndo atingida
pelos liquidos é lisa, ndo evidencia que la dentro tudo respira e tudo se move. O
vinho e a 4gua provocam a corroséo e a diluicdo da massa, e, em certos momentos,
consegue fazé-la virar ao avesso, mostrando seu interior quase visceral. A mesa,
onde se ddo os encontros, com os ruidos de uma suposta fala, produzidos pelos
sons das tacas quando caem, confidenciam. Porém, os siléncios que se criam,
depois das quedas, podem falar mais alto. O desassossego pode ser pensado nesta
superficie instavel, ndo apenas pelos declinios das tacas ou da cor mérbida do vinho
diluido com a agua sobre a massa, mas também pelo conjunto visual que pode
sugerir um estado de queda. Depois que caem, as tacas, que seriam as partes mais
fortes, metaforicamente perecem junto com a matéria orgéanica, através do
abandono da posicéo vertical.

- A terceira e Ultima parte é aquela em que a massa chega ao corpo,
conduzindo a reflexdo sobre a matéria informe, segundo o conceito de Georges
Bataille, e neste caso, dos desassossegos na imagem fotogréafica, observada pelos
desaparecimentos dos contornos. A proximidade com o corpo humano € pensada
pela reconfiguracdo da imagem devido a sua unido com a matéria, 0 que permite
estados de desaparecimento de parte do contorno do corpo por meio de um fluxo

desagregado e escorrido. Em Movedico, a quantidade de matéria que foi depositada
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Figura 4: Movedico - Série de foto performance |. Massa de pao crua e manteiga sobre o
rosto. 31x41cm cada fotografia. 2012.

sobre o rosto criou uma camada saliente e esta espessura, aliada a acdo da gordura
e da manteiga, forcou uma situacao de desfazimento da aparente solidez da massa.
Nesta sequéncia de imagens que formam o trabalho, o desaparecimento do sujeito
pode ser pensado devido ao volume da massa que cresce sobre 0 rosto e que
estufa. Mesmo havendo um desfazimento pela unido das matérias, para mim, o
desassossego esta neste elevado volume congelado na imagem. Se, para Georges
Bataille, o informe € um termo usado para desalojar, neste caso, as matérias diluem
subjetivamente as formas, permitindo um lugar de nao reconhecimento. O
desaparecimento, portanto, pode ser pensado pelo desfazimento dos contornos que
a conducdo do olhar entre os recortes narra. As imagens que se tém agora
apresentam um desalojar, pois transformam o que reconhec¢o e tornam-no diferente
da imagem de um rosto. Esta situagcdo, defino como informe. Trago para esta
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reflexdo, também pela l6gica do informe, a artista Mika Rottenberg®, aproximando-a
da ideia apresentada por Bataille, quando ela usa a massa de pao crua no trabalho
Dough® (2003-2006), um video instalacdo em que pedacos de massa de pé&o
circulam entre espécies de nichos arquitetbnicos muito pequenos, capazes de

abrigar apenas uma pessoa em seu interior.

|4 e
|®

-~ €

01:03:45:02

- "\\
7z

01:04:36:19

Figura 5: Mika Rottenberg, Dough. Video instalacdo, 7min. Dimens8es variaveis.
2003-2006. Fonte: DUYN (2011, p. 74-75).

Por processos mecanicos ou manuais, uma quantidade volumosa de massa crua
transita pelos espacos desproporcionais, subindo e descendo por orificios e por
mecanismos, e cada pessoa, em seu lugar, tem uma acdo especifica sobre ela:

esticar, amassar, fazer crescer, até que, por fim, ela seja empacotada. De modo

® Artista argentina, radicada na Inglaterra. Trabalha com performance e video instalacéo e faz a critica
constante a industrializacéo, capitalismo e era pos-fordismo. Fonte:
<https://www.laurentgodin.com/mika-rottenberg/>.

® Tradugdo: massa.
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geral, a artista trabalha com pessoas que possuem certas desproporcionalidades no
corpo: uma mulher muito alta, outra obesa, uma terceira com maos enormes. Em
Dough, o estranhamento também esta nas personagens do video, as quais, por uma
acao constante, movimentam a massa informe nestes lugares transitérios e dificeis
de se classificar. O que vemos sao lugares e pessoas em situacdes inusitadas, seja
pela producdo a partir do confinamento, seja pelos corpos desproporcionais que
podem ser relacionados com a massa de pao que atravessa os nhichos. Na minha
leitura, a massa que se faz presente ndo se identifica a nada reconhecivel, ela € um
agente de conexdo entre as pessoas, e aquele material € impulsionado e transita
entre os lugares e o tempo. Ele muda sua forma, dependendo da intervencao feita
no material, que esta em constante transformacdo. Estas alteracfes parecem que
transgridem a ordem das coisas ou a funcédo daquelas pessoas que a movimentam.
A transformacdo da matéria também esta relacionada a Movedico. Porém,
diferentemente de como Mika Rottenberg a apresenta, no meu trabalho ela se da na
unido com o corpo (rosto, no caso), pela juncdo das superficies, ndo pela
manipulacdo da matéria que faz questionar sobre as desproporcdes daqueles
corpos. Pensando a imagem em meu trabalho, mesmo que as fotografias
mantenham indicios de um rosto, pelos labios vermelhos bastante pronunciados e
pela barba, a massa que, visualmente, vai transformando o seu estado plastico
enfatiza texturas que podem sugerir situacfes de atracao e de repulsa.

A proximidade da ideia de desintegracdo da massa de pao, 0 que ocorre
pela acdo da manteiga, pode evocar uma morte que se faz aos poucos e que
desassossega por um estado silencioso de encobrimento. Este pode ser um viés
para se pensar a repulsa, quando a matéria o guarda e minha memoria repete o ato,
0 que inevitavelmente gera uma ambiguidade em Movedi¢o, pois, para mim, o
trabalho também atrai pela imagem do rosto que vai deixando de existir, permitindo

gue sua existéncia permaneca somente na memaria.
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Espaco, matéria transitéria, comportamento e desassossegos, nada estava
terminado, pronto ou acabado. Esta foi apenas uma sintese da primeira parte da
pesquisa que move esta producao, iniciada a partir da ideia da matéria do meio do
artista Nuno Ramos. Foi a partir da provocacao gerada por esta ideia que inaugurei,
em minha vida, o campo da arte. Lugar permanente do meu desassossego que se
desvela em minha producao e tem sua sequéncia nesta dissertacao.

1.2 A Origem da pesquisa em imagens — 1° Relato

Concluida a graduacéo, a pesquisa foi retomada espontaneamente depois da
experiéncia com a minha primeira exposicao individual, que aconteceu em 2013 na
cidade de Pelotas. Com este convite, veio o desafio de pensar uma nova proposta,
pois ndo desejava expor os trabalhos ja existentes.

Desse modo, retomei um projeto que surgiu de uma primeira experiéncia em
performance (e fotoperformance) com a matéria crua e viva em meu corpo,
denominada Soluco. Antes dela, outras experiéncias haviam ocorrido da massa de
pao sobre o corpo, porém em outros corpos, que ndo o meu. Esta escolha se dava
pela necessidade de controlar o processo das fotografias ou dos registros em
filmagens. Quando a realizei, ela mostrou que nem por isso deixaria de dirigir 0s
trabalhos. Desta forma, inseriu-se a fotoperformance como uma nova fresta na
producao.

A acdo em guestdo remete a uma atmosfera de acolhimento, momento que a
massa vem para meus bracos, em uma postura materna de necessidade mutua. A
matéria inicialmente tem mais volume, depois vai se tornando fragil, pois escorre por
minhas maos e meus bracos. AO mesmo tempo em que nos integramos, estamos
lentamente sendo separadas. O que supostamente possuo, foge. O calor do meu
corpo faz com que ela cresgca mais rapido, permitindo que escorra com maior vigor.

A massa respira porque eu a aqueco num compasso latente de vida.
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Figura 6: Soluco. Fotoperformance. Massa de péo crua sobre os
bracos. Impressao em papel fotogréafico. 30x40cm. 2012. Foto:
Geovani Corréa.

Existem dois extremos que sdo: de um lado, as sensa¢des de quem executou
a acao para realizar uma série de fotografia e, de outro, as préprias fotografias que
perpetuam a cena e, por consequéncia, congelam o escorrimento da matéria.

Com este trabalho, que suscita uma postura materna, inicio o estudo para
uma possivel releitura da Pietd. Nao tao terna e “viva” como a de Michelangelo, pois

buscava uma proximidade por contradicbes a imagem cristd carregada de
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significados e que certamente ndo estavam em Soluco. A investigadora Marie-José
Mondzain relata que existe uma certa assepsia sempre presente nas representacoes
ficcionais relativas ao luto da mée. Isso acontece devido ao entendimento religioso
de que esta mulher, depois que o filho morre, ndo € mais a méae, pois apara em seu
colo o pai, ou parte de Deus. Neste caso, com a morte de Cristo, ela passa a ser a

filha, e ndo mais a sua mae.

Maria surge frequentemente mais direita, em pose menos intimas, de rosto
desfeito, maos inertes, por vezes orantes. [...] A unido é intima, mas o
contato, quase ausente: as méos do filho sdo pendentes e vazias [...]. [...] A
pietA é de outra natureza, ndo contempla o “deposto”, mas antes o
depositario do seu enigma. O Cadaver do filho ndo é objeto de qualquer
cuidado particular, de nenhum ritual funerario. Nu, ou quase, sem mortalha,
repousa como as coisas de uma natureza-morta sobre um lengol de siléncio
(MONDZAIN, 2015, p. 235-236).

Figura 7: Michelangelo Buonarroti, Pieta. Marmore.
174x195cm, Basilica de Sao Pedro, Vaticano. 1498.
Fonte: RELAIZA (2008, p. 115).
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Por esta busca contraditoria, recorro a Pieta, de Marina Abramovi¢, em razao
do carater transgressor da releitura da artista. Ela parte de uma performance e
também a apresenta na versdo em fotoperformance, com dimensfes maiores que 0

tamanho real dos corpos.

Figura 8: Marina Abramovi¢. The Biography Remix
(Pieta). Performance Marina Abramovi¢ e Jurriaan
LéwensteynLaysiepen. Avignon, Franca. 2005. Fonte:
STILES (2008, p. 27).

A primeira impressdo ao ver o trabalho’ da artista Abramovi¢ — que era em

torno da presenca dessa mulher com um vestido vermelho, de ombros desnudos e

" Em visita ao Instituto Tomie Ohtake (SP). Versao fotografica da obra Pietad, medindo

186,1x186,1x6cm, pertencente ao acervo da Colecdo de Fotografia Contemporanea da Telefénica.
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com um olhar de suplica aos céus - remeteu-me a figura de Maria Madalena. Ela
sugeria uma espécie de subversdo da nog¢do materna que eu apreendia sobre a
Pietad, de Michelangelo. Para Mondzain (2015, p. 234), Madalena sempre é
representada com uma relacéo mais intima, mais carnal e que expressa emocéo. "E
quase sempre Maria Madalena quem esta mais préxima deste corpo sem vida,
coberto pelas suas lagrimas [...]".

Questionava-me, neste momento, sobre os dois tipos distintos de
cumplicidade. Em um, a presenca da mae com o filho morto que, mesmo esculpido
em marmore, estd entregue a gravidade e ao colo que o ampara. Existe uma tensao
no corpo dela e, embora quase nao o sustente, existe uma tentativa de que aquele
corpo ndo toque as "coisas terrenas". Ainda assim, a expressao no rosto é
conformada e terna. Em outro, a presenca da mulher com seu suposto par, 0 corpo
que o sustenta ndo aparenta uma tensdo, mas uma discreta intimidade por aquela
expressao mais terrena e incrédula, quase que um pedido de retorno a vida.

Destes estudos e experiéncias, surge a ideia para a minha exposicdo O
siléncio que te escapa. Na abertura foi apresentada uma performance e, nos dias

seguintes, foi exposta uma fotografia da cena desta performance, intitulada O Filho.
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Figura 9: Registro da performance O Filho, 2013, na exposi¢do individual O
siléncio que te escapa.

A performance durou uma hora e trinta minutos e o performer permaneceu
escultoricamente estatico, enquanto a massa fazia a acdo movente. Agora as
posicdes se alteram, a figura masculina é quem comporta 0 outro suposto corpo em
seu colo.

O seu olhar ndo era de compaixao, tdo pouco de suplica. O olhar do homem
era reflexivo, talvez ausente, como se estivesse além deste ambiente que lhe

acolhia. Uma por¢cdo de matéria viscosa lhe escapava e a outra se impregnava ao
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corpo, que, pela postura, tentava, tal como um obstaculo, conté-la. Em seu colo,
uma protagonista. Quem esta em movimento é a massa de pao crua. Estar4 morta?
Quem é o filho?

Nesta releitura da Pietd, o homem sustentava em seu colo e em seus bragos
a massa efémera, que, subjetivamente, expressava um corpo. Aqui, a figura
feminina pode estar implicita, fazendo a comunicagdo e a cumplicidade pela dor e
pela perda. Uma situacao de impossibilidade. O que ainda existe esta ha memoria e
no siléncio daquele olhar Unico que Ihe escapava.

Este siléncio extrapolou a intencdo do titulo e da performance, invadiu o
espaco expositivo, que contava com a presenca de grande publico, que, por cerca
de trinta minutos, fora igualmente tomado por um siléncio indescritivel.

Porém, uma questdo se cria no dia seguinte da exposi¢cdo em que a fotografia
desta cena tomou o0 espagco. Como eu poderia manter um discurso sobre a
materialidade, como seria possivel falar dos movimentos involuntarios da matéria em
uma fotografia bidimensional, estatica e incorpérea? A fotografia traz apenas um
dentre todos os instantes que a performance desencadeia e, por isso, ela esteriliza a
cena, congela o ato. Neste caso, ela estabelece outras relacfes, torna-se outra
coisa. Como uma linguagem pode falar de outra linguagem?

A nova versdo do trabalho provocou um novo estranhamento, ndo apenas
pela sua grande dimensdo, mas pela expressao do sujeito e a sua condi¢do, ao
sustentar uma porcdo de massa crua em seu colo. Ambos paralisados. Nosso olho
completa e reconhece que a acao aconteceu ali, naquele mesmo espaco que agora
exp0Oe a fotografia.
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Figura 10: O Filho. Fotografia digital impressa em tecido polyester.
150x250cm. 2013.

Conforme a pesquisadora Cristina Freire, em texto sobre as poéticas do

processo e sobre uso da imagem fotografica na pds-performance:

Para o espectador, a performance é sempre essa visualizacdo da
consciéncia do tempo. A recepcao tatil, corporal e manipulatéria, assim
como 0s odores e as sensacdes térmicas que, porventura, a envolvam néo
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sdo reproduziveis nas imagens fotograficas ou nos videos. Tal como as
instalacbes (que ndo apenas ocupam 0 espago, mas 0 reconstréi), as
performances oferecem ao espectador multiplas possibilidades de
apreensdo e, portanto, ndo se oferecem tao facilmente a uma percepcao
Unica, retiniana, bidimensional. Por outro lado, para quem vé a fotografia de
uma performance, a aquisicdo da imagem se da como informacédo e nao
como experiéncia (FREIRE, 1999, p. 104).

Porém, em meu caso, acredito que se tratam de dois trabalhos diferentes, que
fluem na mesma direcédo. Isto ocorre devido a citacao artistica atrelada a postura e a
expressdo do sujeito. Portanto, acredito que a versao fotografica ndo seja apenas
uma informacgédo da performance que aconteceu naguele espago e sim uma nova
experiéncia a partir do registro da cena daquela performance. Neste sentido, é na
possibilidade de dizé-la, que ela ndo podera ter a mesma conotacdo que a
performance, o que nédo impede, a possibilidade de uma nova experiéncia.

Freire salienta na sequéncia do texto, que “[...] na arte contemporanea as
performances tornam-se cada vez mais dependentes da fotografia. Alias, a fotografia
torna-se, ela mesma a base de uma performance hibrida, como os autorretratos de
Cindy Sherman” (FREIRE, 1999, p. 108). Este elo de passagem ou de fusdo entre
linguagens capaz de ampliar o processo do artista remete ao conceito de
mesticagem, pois a fusdo se forma com o que precede, com 0 processo e com 0s
resultados, o que néo torna tudo uma unidade, mas que, ao contrario, amplia e
propaga ainda mais os trabalhos. O conceito de mesticagem, proposto pela
investigadora Icleia Borsa Cattani, conduz por cruzamentos tensos que geram a

poténcia de cada trabalho que parecem similares, mas que diferem no seu processo.

Os cruzamentos que suscitam relagdes com o conceito de mesticagem séo
0os que acolhem sentidos multiplos, permanecendo em tensdo na obra a
partir de um principio de agregac¢do que néo visa fundi-los numa totalidade
Unica, mas manté-los em constante pulsacdo. Esses cruzamentos tensos
sdo 0s que constituem as mesticagens nos processos artisticos atuais
(CATTANI, 20104, p. 11).
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Uma questdo que se coloca aqui é sobre os transitos que o conceito remete e
0S usos sobrepostos de linguagens diferentes como, por exemplo, performance,
fotografia e video no desenvolvimento de um mesmo trabalho, os quais geram, por
si sO, novas relacdes visuais e novos modos de dar a ver dentro de suas poéticas.
Para tal, busco um aporte na artista Janaina Tschape® e no artista Rodrigo Braga®,
sobre os multiplos sentidos em uma obra atravessada por mais de uma linguagem e
que, assim, gera novas tensbes e percepcdes a respeito dela. Por este motivo,
procura-se a comunicacdo por meio de um corpo que se transforma e que transita
da performance a fotografia ou do video a performance.

Janaina Tschépe abdica do confinamento do estiudio e vai em busca do
espaco externo apenas com a camera. Assim, passa a usar 0 corpo como estudio. A
artista produz fotografia e video criando seres imaginarios, e em sua maioria
aquéaticos. Em Agua Viva, 2003, que é o trabalho referéncia escolhido, traz esta
especificidade a que quero chegar, pois, por tratar-se de um video, o0 movimento que
se retarda em funcéo da agua, das vestes e dos baldes, a partir deste retardamento,
cria instancias quase fotograficas. Suspeita-se que as instancias produzidas nos
trabalhos séo a repercussdo do modo como a artista desenvolve sua fusdo com o
meio.

A organizadora do catalogo da artista, Vitéria Daniela Bousso - também

historiadora, curadora e critica de arte —, apresenta um pouco sobre esta fusao:

Essa ideia de multiplicidade e desdobramento, presente no pensamento e
obra de Janaina, explica seu universo fluido e mole: como tdo bem

® Nascida em 1973, em Munique (Alemanha), criada em S&o Paulo (Brasil). Ela recebeu seu
Bacharelado em Belas Artes pelo Hochschule fur Bilende Kuenste - Hamburgo — e seu Mestrado em
Belas Artes pela Escola de Artes Visuais — Nova York. A pratica interdisciplinar de Tschape abrange
pintura, desenho, fotografia, video e escultura. Ela vive e trabalha em Nova York. Fonte:
<http://www.janainatschape.net/biograpy/>.

° Rodrigo Braga nascido em Manaus, em 1976, logo mudou-se para Recife, onde graduou-se em
Artes Plasticas pela UFPE (2002). Atualmente vive no Rio de Janeiro. A pratica interdisciplinar de
Braga abrange performance, fotografia, video e instalacdes. Fonte:
<http://www.rodrigobraga.com.br/bio>.
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escreveu Saint Clair Cemin (2003: 63-5) ela cria “seres que vivem entre a
mata e o céu’. Em busca de um constante “estar molhado”, ha uma
integracdo entre ela e os ambientes. Celebrando a natureza, funde seres e
coisas: mulheres, passaros, ar, vento, agua, paisagens, castelos, tudo exala
a auto referéncia e a ambiguidade dos sentidos. Os prolongamentos e
fusdes, em geral referem-se ao corpo. Na agua, na paisagem, usando
baldes, preservativos inflados, asas, formas pneumaticas, o corpo aquatico
€ 0 corpo aéreo convivem com o corpo estendido sobre a terra. O desejo de
fusdo, de borrar limites e contornos, de ampliar a dimenséao do corporeo, ja
estava presente no inicio das experiéncias artisticas de Janaina, quando ela
trabalhava com massa de modelagem [...] (BOUSSO, 2006, p. 11).

Do video ou da experiéncia videogréfica, acredita-se que a artista migra do
estado de fuséo fisica com o meio para um novo estado de fusdo pela linguagem.
Igualmente, o processo que Tschéape utiliza para chegar a fotografia evidencia estes
prolongamentos citados por Bousso, 0s quais, em geral, referem-se ao corpo.

Observemos os frames do video Agua Viva, 2003:

Figura 11: Janaina Tschape. Frames do video: Agua Viva, 2003. Instalacdo de video de canal
Unico. 28.24, com som. Fonte: <http://www.janainatschape.net/videos-1>.

No do lado esquerdo, podemos notar um corpo que estad submerso e balbes
que flutuam e formam um segundo plano. Ja no que esta do lado direito, a imagem é
dos baldes em fusdo com agua e o corpo estd quase imperceptivel, o que a autora

chama de desejo de ampliar a dimensédo do corpéreo.



36

A seguir, surgem duas fotografias de uma série de mesmo nome que o video
deste trabalho. Parece evidente que a primeira e a segunda fotografia dialogam com
o video, pois surgem daqueles instantes claramente estancados, de um movimento

gue aconteceu. Poderiamos, portanto, atribuir a elas um carater de frame.

V2 :

Figura 12: Janaina Tschape. Agua Viva 1. C-print 40x30 "/ 102x76cm. 2003. Fonte:
<http://www.janainatschape.net/agua-viva/> (esquerda).

Figura 13: Janaina Tschape. Agua Viva 3. C-print 40x30 "/ 102x76cm. 2003. Fonte:
<http://www.janainatschape.net/agua-viva/> (direita).

Na fotografia da direita, observa-se outra atmosfera, quase uma pose, quase
algo preparado para ser fotografado. Uma fotoperformance, talvez, pois, parece
mais externa ao processo do video. Segundo o historiador de arte Germano Celant,

trata-se de uma metamorfose de si mesma;

Desde 1996, Janaina Tschape comeca a definir um cendario no qual seu
corpo se vé protagonista. Porém, em relagdo a modificagBes genéticas e as
novas codificacdes da carne, ela antep8e sua pessoa como espelho de sua
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identidade através das tecnologias e da informatica. Nao aceita
ramificagBes artificiais nas quais sejam introduzidas pecas de recambio ou
fibras, mas remodela simplesmente partes do seu corpo com préteses de
latex cheias de agua: nada de ciberbody, e sim um entrelacado, quase
surreal, entre entidade liquida e corpo. Um processo de assimilacdo em que
0 artista cria uma diferenciacdo enigmatica em que a figura humana procura
outra légica, onde o corpo estranho e a protese produz uma diversidade que
pde em crise a estrutura rigida do ser. Constituindo uma metamorfose de si
propria, Tschape tem a tendéncia a liberar o funcionamento de sua
identidade para chegar a uma dimenséo fascinante, tipica do universo que
vai da sereia ao unicérnio, algo que oscila entre ser humano e mito
(CELANT, 2006, p. 23-24).

Pode-se pensar que, refletida como um espelho por meio das tecnologias que
0 autor nos aponta, esta identidade da artista concorda com a ideia do desejo de
fusdo de Bousso. E, portanto, remete a ideia de mesticagem no sentido de a artista
estar amplamente em fusdo com o que precede.

A ideia de cruzamentos tensos trazidos no conceito por Cattani, circunda néo
apenas este recorte, mas a obra como um todo de Janaina Tschape. Provavelmente
seja uma fusdo das tensdes promovidas pela artista que gera uma mesticagem e
fluidez na linguagem fotogréfica e de video. Por este motivo, cada trabalho tem sua

poténcia e seu lugar. O que para Cattani (2010a, p. 13) significa dizer que: “a
mesticagem, muitas vezes nao se revela claramente na poética da obra acabada,
mas em suas poiéticas. Essa questdo é fundamental quando de trata de obras que
parecem similares, mas que diferem de modo significativo de seus processos [...]".

Nesta direcdo da poténcia de cada trabalho que parecem similares, o artista
Rodrigo Braga, diferentemente de Janaina Tschépe, inicia sua carreira ja em contato
com o externo, com as coisas da natureza, o que atribui um carater autobiogréafico a
sua producéao.

Neste inicio, o artista fazia as performances que eram fotografadas ou
gravadas por outras pessoas, sem que fossem ao vivo. O trabalho sempre se
direcionou para estas duas linguagens. Posteriormente, Braga comeca a produzir
fotos e videos sozinho, o que desencadeia uma maior liberdade de atuacdo para o

artista. Neste sentido, a camera passa a ser seu espelho e seu alibi nas
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performances. O uso de animais (geralmente mortos) é recorrente em seu trabalho.
Ele trava uma comunicagao entre corpos, espagos e vazios.
O curador Paulo Herkenhoff traca relagbes do artista com a carne, 0 corpo, o

espaco e o mundo:

A ideia de carnalidade polissémica no corpus de Rodrigo Braga explica bem
a relagdo da carne com o corpo na fenomenologia. O significado atribuido
por Merleau-Ponty aos corpo e carne em O olho e o espirito vem de retomar
uma passagem de Paul Valéry para quem o pintor empresta seu corpo ao
mundo. Rodrigo Braga realiza o empréstimo para encontrar seu corpo no
mundo (HERKENHOFF, 2012, p. 14).

Em Rodrigo Braga a mesticagem pode ser atribuida a estas singularidades
apontadas pelo curador e, assim com Tschépe, ao que precede o trabalho, ao
processo e ao trabalho final. Porém, no caso dele, ndo é o corpo mitico ou
prolongado, mas a procura por um lugar de encaixe, de estar no mundo. Parece

que, ao contrario da expansao de Tschape, em Braga, encontramos a contencao.

Figura 14: Rodrigo Braga. Comunhé&o 1. Fotografia. 50x70cm.
2006. Fonte: <http://www.rodrigobraga.com.br/Comunhao>.
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O artista tem no cerne de sua producado a performance, a acado, mesmo que
esta seja estéatica. Na fotografia Comunhao é inevitavel a sensacdo de imersédo na
cena proposta. Fica uma duvida sobre o que poderia ser o prioritario em sua obra,

se a fotografia ou se a performance. Porém para Cattani, a mesticagem

[...] constitui uma rede sem centro nem margens e sem hierarquias, a
semelhan¢ca do conceito de rizoma de Deleuze e Guattari [...]. Por que
rizoma nas mestigcagens artisticas? Porque seus sentidos sdo moveis e sem
hierarquias, circulam entre os diversos elementos constitutivos das obras,
indo de suas poéticas as poiéticas que as estruturam e vice-versa, a cada
vez trazendo novos significados; também, porque a forma rizomatica é
inclusiva e infinita. Ela é fluida, pode escorregar entre os elementos,
manifestando-se nos aspectos mais inesperados das obras, em suas
fissuras e vaos (CATTANI, 2010b, p. 27).

Neste caso, percebe-se que nao existe o prioritario, mas esta energia
movente que permeia todos os aspectos constitutivos e vai em todas as diregcdes. O
que claramente se pode observar nos recortes das obras de Janaina Tschape e de
Rodrigo Braga. Nos dois artistas se encontram obras que dao origem a outras obras,

0 gue Cattani chama de:

ProliferacBes e transversalidades: obras que dao origem a outras obras, que
proliferam, que se abrem a outros modos de expressdo, a novas
linguagens, a diferentes suportes e técnicas. Convivem principios de
construgdo e destruicdo, principios seriais marcados pela diferenca
intrinseca as obras. Criam-se transversalidades em que o pensamento
visual avanca atravessando diferentes camadas de sentidos: gravuras que
se transformam em obras com novas tecnologias, pinturas que acumulam
sobreposicdes e incisdes e que se transformam em novas obras, sempre
diferentes (CATTANI, 2010b, p. 31).

N&o se deixa de salientar que no processo de producdo tanto de um quanto
de outro existe uma atmosfera de influéncias, seja do meio, seja da formacédo (da
origem dos artistas), mas que estd amplamente atrelada as producdes. Exemplos

claros que reafirmam o conceito. E, assim, também o conceito reafirma os artistas.
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Identifico, portanto, este tipo de poténcia no transito da performance para a
fotografia durante a exposicdo O siléncio que te escapa. A diferenca de
apresentacoes atreladas aos seus processos provoca uma mudanca de parametro e
traz novas questdes para compreender meu proprio trabalho. Isto porque ele vem da
experiéncia corporea com a matéria e, em seguida, ela deixa de estar no plano fisico
e passa a figurar em uma imagem. E a busca por uma ressignificacdo da matéria,
gue conduz a sequéncia desta pesquisa. Afinal que matéria/massa € esta, quando
apresentada em imagem?

A sequéncia da pesquisa direcionou os estudos para além do comportamento
da matéria, devido a necessidade de aprofundar sobre a condi¢cao desta massa que
carrega consigo um carater informe. Assim, desde a sua retomada em 2013, a
pesquisa se encaminhou para uma reflexdo sobre a espessura e a (im)permanéncia
da matéria e, neste estagio, esta direcionada para a particularidade da crueza que
ela possui. Espessura e (im)permanéncia, portanto, sdo os aportes para desenvolver
0 que se segue nos proximos capitulos.

Cabe ainda dizer que o uso da imagem nesta produc¢do inicia por alguns
registros casuais dos trabalhos e passam, em seguida, para registros atentos
referentes a fugacidade da matéria. Porém, o reconhecimento da perda constante
permite transitar da escultura para a fotografia, da sua performacéo para o video e
outros cruzamentos entre linguagens. E por esta perda da matéria e, por
consequéncia, da perda da fisicalidade da obra que a imagem em video e em
fotografia se torna ferramenta constante no processo e na obra. E o que apresento a

sequir.
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1.3 O Processo vivo e a perda da matéria — 2° Relato

A obra como perda é um contexto a ser explorado nesta nova perspectiva da
pesquisa e que, por sua vez, procura dialogar acerca da intimidade de um fazer
artistico. Esta producédo esta particularmente atrelada a ideia de perda, motivada
pela ideia de desaparecimento, assim como por um processo em que a efemeridade
se torna o agente desta vivéncia, diferentemente da memoria que estd vincula a
experiéncia com a obra, pois, neste caso, Sdo outras instancias que regem o0s
sentidos. Portanto, a perda que se pretende explorar esta relacionada ao
desaparecimento fisico da matéria nos trabalhos, o que gera um sentimento de
auséncia.

A rotina diaria no estidio em que os trabalhos sdo desenvolvidos me faz
caminhar diversas vezes pelos ambientes. Este transito pelas pecas estabelece uma
constante relagdo com varios trabalhos ja desenvolvidos. Sei de todos eles, sinto por
todos eles, mas o que tenho ali, diante de mim, sdo normalmente fotografias
impressas em molduras, em tecido ou em pvc.

Neste mesmo ambiente, algumas pecas feitas em massa de pao assada,
ainda sdo possiveis de se ver, mesmo que estejam com os dias contados, pois, em
breve deixardo de estar fisicamente presentes, visto que os indicios de
decomposicéo ja se manifestam.

A cidade de Pelotas, conhecida pela abundancia em umidade, acelera
significativamente o estagio de apodrecimento das esculturas em massa de péo. E o
mesmo acontece com as massas cruas: ainda que dessequem®®, elas tém o mesmo
fim. Neste estudio, que também é um laboratério de experimentacdes da vida e da

morte desta matéria, a sua presenca fisica € sempre temporaria.

195 f. ato ou efeito de dessecar, de retirar a umidade. ( HOUAISS, 2001, p. 1015)
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I canuvenc!

Figura 15: Detalhe do perecimento em massa crua (esquerda).
Figura 16: Detalhe de perecimento em massa assada (direita).

De todo contato e de todo envolvimento com a obra, o que sobra fisicamente
sao os registros. Obviamente, todos os trabalhos podem ser refeitos, mas aquele
que nao esta mais presente, e, como tal, jamais podera ser repetido. Nao existem
duplos, quando se trata das poténcias ou das fragilidades que estdo atreladas a esta
matéria efémera. Mas o0 que exatamente neste mundo em que vivemos, nao é
efémero? O tempo consome e parece ser irmao da perda.

A imagem digital entra no trabalho, portanto, como um recurso inevitavel e
auxiliar visual deste fazer para a memoria. Sao registros feitos de todos os angulos e
estagios possiveis. Porém, chega um momento que em que 0S registros sado tao
atenciosos que deixam de ser apenas registros do processo. Algumas fotografias
tornam-se um trabalho préprio e geram até mesmo novas séries fotogréficas. A

exemplo, duas fotografias a seguir que se originaram de processos.
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Figura 17: Escopo |. Massa de péo crua e geleia de morango. Fotografia. 60x50cm. 2015 (esquerda).
Figura 18: Escopo Il. Massa de péo crua e vinho tinto. Fotografia. 60x50cm. 2015 (direita).

A particularidade de meu envolvimento com a matéria se da por uma questao
tatil, pois a massa € feita manualmente. A juncdo daqueles elementos que a
compdem, faz microvidas pulsarem em seu interior. Surge uma troca de energia por
meio do calor do meu corpo que manipula a massa e do calor a propria massa.
Respiramos juntas, em uma espécie de cadéncia, enquanto se faz a sova. A matéria
se adere as maos, caracteristica viscosa que a faz querer, de algum modo e
metaforicamente, ser também meu corpo. Portanto, eu a aceito como parte de mim.
Maleavel quando crua, lembra potencialmente a ceramica’', uma matéria que a mao
também penetra, sova, desliza. Sao plasticidades pares que se reconhecem a partir

da agua, do ar e, ainda em outra instancia, do fogo.

™ Das minhas experiéncias artisticas que antecedem a academia, estdo a ceramica e o desenho a
carvao.
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Figura 19: Registro da sova durante o preparo de uma massa.

A crueza da massa instiga e figura também na série de devaneios do filosofo
Gaston Bachelard. Tado maleavel é a massa que, para o autor, ela gera o equilibrio
entre as forcas que possibilita 0 acesso as imagens e, por consequéncia, a um novo

imaginario.

Como dizer melhor essa maleabilidade da plenitude, essa maleabilidade
gue enche a méo, que se reflete infindavelmente da matéria para a mao e
da médo para a matéria. Vivendo tal alegria da mao, os dois mal-estares
inversos encontrariam seu apaziguamento. [...] Esta certeza do equilibrio
entre a mao e a matéria € um belo exemplo de cogito amassador. Como 0s
dedos de alongam nesta maciez da massa perfeita, como se tornam dedos,
consciéncia de dedos infinitos e livres! N&o nos espantemos entdo se
vermos agora os dedos imaginarem, se sentirmos a mao criar suas proprias
imagens [...] (BACHELARD, 2008, p. 66).
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Entendo a minha tatilidade como sendo a primeira espectadora do trabalho, o
que ocorre desde o fazer da massa de pao. Estas qualidades e fun¢Bes atribuidas
por Bachelard sdo plenamente plausiveis, pois, os mal-estares sdo provocados pela
viscosidade, quando nao € possivel nos desprendermos uma da outra. Mas, 0 que
seria do imaginario da médo sem o viscoso? O apaziguamento se da quando a
massa, por mim pressionada, logo consegue recuperar sua forma, alojando-se
novamente em si mesma.

Estas sensacfes vdo em direcdo ao pensamento da autora Marie-José
Mondzain, em que, o espectador ndo esta apenas relacionado com o mundo pela
visdo, e deste modo, as méaos, podem ser igualmente espectadoras. Portanto, o tato
€ um modo de ver. “A mao da a ver o plano de aparicdo da diferenca como
inseparavel dos signos que constituem a presenca de um sujeito face ao mundo”
(MONDZAIN, 2015, p. 44).

Uma possivel condi¢do visual através do tato conduz a memodria tatil por
exceléncia, o que, para minha experiéncia, € muito cara devido a pratica de
massoterapia’®> por dezessete anos. E tal qual essa massa que me ativa a
percepcdo, aqueles corpos passavam pelo meu reconhecimento tatil, mesmo que
alguma pessoa ficasse por longo tempo sem ir ao atendimento, em seu retorno,
minhas maos sabiam daquele corpo, da fluidez ou da tensdo muscular, da linfa
transportada por suaves movimentos, dos exatos volumes. Raramente foi a visédo
gue guiou na massoterapia, a conducdo se dava pelas minhas maos, as quais, pelo
contato com a pele, reconheciam as outras camadas e liquidos intradérmicos.
Diferentemente da massa, que permite meu acesso em seu interior, “...] a
participacdo € tao total que mergulhar a méo na matéria certa é mergulhar nela todo
o ser [...]” (BACHELARD, 2008, p. 67), ela ndo estabelece um limite, o que me

permite uma relacdo tatil plena.

2 Neste caso, massagem na area terapéutica para tratamentos: pré e pés-cirdrgico, contraturas
musculares, auxilio na correcdo da postura e retencao de liquidos.
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Outra peculiaridade esta em minha autonomia no processo do fazer. Ela se
divide no instante em que a massa € disposta nos distintos lugares, visto que uma
parte é por mim executada. Porém, a outra parte € gerada pela espontaneidade do
comportamento da matéria em constante transformacdo. Cria-se, portanto, uma
nova relacdo espacial gerada por contingéncias, casualidades que ndo sdo do meu
dominio.

Quando cria a sua autonomia, a matéria se eleva, escorre, movimenta-se em
um compasso quase imperceptivel ao olho. Algumas texturas e rupturas se criam,
mas ndo é uma regra. Pedacos em queda ou a propria queda que a massa provoca
ao deslocar objetos sdo mais perceptiveis em virtude da acao da gravidade. Porém,
a levedacéo é silenciosa, lenta. O tempo estabelecido é a matéria que determina,

tornando-se sempre imprevisivel.

Figura 20: Massa recém-crescida. Registro de montagem de Sono. Série Leveduras,
2012.
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Em seguida que a levedagdo encontra seu 4pice, comega um processo de
desfazimento da postura anterior. E uma espécie de desfalecimento, igualmente
lento, a partir do qual vai mudando a sua cor, assim como ocorre com COorpos
humanos recém mortos que, aos poucos, vao perdendo a vibracdo da cor do
sangue, quando este, comec¢a seu esfriamento e torna a pele acinzentada. Na
horizontal intransponivel, todos os corpos séo cinzas. Na massa crua, a cor atinge
um tom mais escuro e, tal qual a pele humana, perde seu brilho, tornando-se mais
opaca. Este trabalho em si traca estes estagios e este suposto sono anuncia um fim,

um limite, quando a matéria se entrega. Expira.

Figura 21: Massa pds-levedacédo. Registro p6s montagem de Sono. Série Leveduras,
2012.

Por fim, como indicam as figuras a seguir, 0 processo de dessecamento inicia.
Ela se torna seca e sem umidade. Pode-se pensar na mitica sobre o corpo que ao
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pé retorna. Este € o exato momento em que o trabalho deixa de estar presente
fisicamente. Neste caso, a mesa retorna ao mobiliario e as lougas retornam as suas
prateleiras. Este € o Ultimo contato fisico com o trabalho, mesmo que permaneca ali
por certo periodo para os estudos sobre a preservacdo®® da matéria. Em breve, com
o auxilio de uma espétula (no caso especifico) comeca a remocao do trabalho e, na

sequéncia, o descarte de seus fragmentos.

Figura 22: Massa 4 dias depois. Registro pés-montagem de Sono. Série Leveduras, 2012
(esquerda).
Figura 23: Massa 60 dias depois. Registro p6s-montagem de Sono. Série Leveduras, 2012 (direita).

Esta caracteristica de bipolaridade talvez seja o elemento que permita, tanto
no terreno da imagem, ndo sO na fotografia, como também na escultura e
pintura, transformar a ruina como uma chave para processar nossas
contradi¢@es internas. O artista tem muito pouco controle sobre o processo
em gue se engaja na construcdo de coisas, de imagens, assim como tem
pouco controle sobre seu préprio destino. Ao enfrentar inimeros obstaculos,
a figura da criagdo aparece ao artista como um caminho descendente onde
a realidade pode ser alcancada através de atos de destruicdo: martelar,
serrar, cortar. Sao instrumentos que o artista utiliza numa guerra particular,
cujo objetivo é a liberdade, e 0 preco a pagar é a ruina. O artista é o
vanguardista de seu proprio campo de batalha, um operario demolidor de
seu proprio canteiro de obras (VIEIRA DA CUNHA, s/d, p. 5).

3 Estudos praticados desde 2011 para que seja possivel conduzir os trabalhos e projetos nos
periodos de exposicdes.
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Esta singularidade das camadas ou totalidades da perda na obra, que se
reporta Eduardo Vieira da Cunha, é perfeitamente compreensivel em meu processo,
muito embora, ser demolidor de seu proprio canteiro de obras ndo aconte¢ca no
comeco da obra, mas no final, ap0s ser executada, por uma inevitavel desaparicao,
especialmente por se tratar de uma matéria efémera.

Obviamente, o trabalho deixa de existir apenas num sentido fisico, pois ele se
mantém e existe como ideia, afinal, quando lancado ao mundo, ele se abre para
diversas experiéncias. Neste sentido, trago estas sensacfes no corpo que
reverberam essencialmente na memdéria que também pode se expandir, contrair-se
ou transforma-se feito a maleabilidade da massa, criando novas memarias num ciclo
infinito.

Neste ciclo infinito, a imagem se torna auxiliar da memoria visual. O uso da
fotografia ou do video nesta producgédo, “é um espaco intermediario, mas é um lugar
de auséncia: auséncia do referente (o real) [...]” (VIEIRA DA CUNHA, 2016, p. 3),
conforme escreve o0 autor em artigo sobre as Biografias da Perda: Buracos Negros
entre a Fotografia e Psicandlise. Ele salienta, ainda, que existe um risco de uma
perda continua e que, de algum modo, o vazio precisa ser completado. Portanto, sao
as imagens que devemos o preenchimento dos vazios que se criam?

Observa-se a tbnica deste possivel espaco intermediario no trabalho Escadas
a Beira da Lagoa, 1999/2000, da artista Elaine Tedesco. O objeto é levado a beira
d'agua. Ela fotografa a lagoa do alto da escada, assim como a propria escada na
paisagem. Posteriormente, utiliza a imagem digitalizada como projecdo em uma

parede.
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Figura 24: Elaine Tedesco. Escadas a Beira da Lagoa. Acdo em Arambaré no Projeto Areal. 1999-
2000. Fonte: TEDESCO (2003, p. 17) (esquerda).

Figura 25: Elaine Tedesco. Escadas a Beira da Lagoa. Acdo em Arambaré/RS no Projeto Areal.
1999-2000. Fonte: TEDESCO (2003, p. 20) (direita).

O desejo da artista era se desfazer do objeto. O desprendimento que
antecede o trabalho até o registro fotogréafico € detalhado por ela:

A escada que estava em meu atelié era construida com estrutura de
madeira e revestida com espuma acustica. Como o atelié ndo era muito
grande, e eu ndo queria mais guarda-la, pensei em forma de desfazer-me
dela. E resolvi leva-la para a beira da lagoa desejando, novamente,
contemplar a imensiddo, isolada. Para registrar tal deslocamento utilizei a
fotografia. Penso que, de algum modo, ao obter a foto estava buscando
uma forma de materializar uma imagem guardada, uma imagem de
memoéria. Depois de fotografada, a escada ficou a beira da praia apenas por
um dia e foi levada, néo sei por quem nem como (TEDESCO, 2003, p. 12).

Neste ato, a escada ndo deixa de existir, ndo temos duvidas de que a escada
é da artista. O objeto que talvez tenha mudado de func&o por quem o adquiriu, ndo
perde, na memoria fotografica e na projecdo, o seu lugar de obra. Este novo meio de
apresentacao ao qual ela atribui uma espécie de materializacdo pode ser pensado
como um espaco intermediario, pois esta nova escada é, por si, s6 um novo

referente. A imagem digitalizada da escada na beira da praia transforma-se, em uma
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projecdo na parede de uma arquitetura em que esta memobria € recriada pela
sobreposicao das camadas. Os degraus que serviram de auxilio para uma vista mais
plena da praia agora dialogam metaforicamente com o interior daquele espaco e
com o balanco pendurado, o que gera uma nova visualidade e uma nova
experiéncia.

Sao distintos os processos nestes trabalhos de Elaine Tedesco e o que relato
em meu processo. O dela reside no desejo de ndo querer a escada e 0 meu
processo, na impossibilidade de manter fisicamente o trabalho. Porém, existe uma
proximidade pelo esvaziamento do real, como traz Vieira da Cunha, que se
estabelece por este intermédio entre a desmemoaria e a memoria, entre o material e
0 imaterial.

Voltando ao estudio, a falta da matéria como trabalho esta por todos os lados:
no chao, na parede, nos objetos, has mesas, em meu préprio corpo, que, por vezes,
a massa também habita, quando encontra em mim, um cémodo para sua breve
aventura de viver. A massa de pao em sua singular materialidade € uma presenca
ativa e, ao que tange as questdes da imagem, instiga em mim este novo lugar do
meio entre memoria e desmemoria ou entre material e imaterial.

Como ela se mostra na imagem, a quem ela deve metaforicamente esta nova
corporeidade? Responder a esta indagacdo vem por uma observacdo mais
aprofundada e atenta as imagens que ja foram produzidas a partir da massa crua. E
na mudanca de parametro para o virtual que a busca por uma nova corporeidade
desta massa se faz necessaria, por vias da experiéncia e por vias dos estudos de
aprofundamento da minha poética.



2 A CRUEZA DA MATERIA
2.1 Sobre o intimo e a matéria

A massa possui diferentes possibilidades de apresentacdo: assada,
gueimada, dessecada, apodrecida. Diante dessas variacfes, a condicdo crua € a
primeira que surge na minha produgao.

A massa crua em processo de levedacdo pode ser aproximada ao sentido
etimolégico da palavra matéria®*, que é a origem primeira das coisas ou das
substancias, pois seu surgimento decorre da palavra em latim mater (mae).
Particularmente, remete a ideia de nascimento, que € exatamente o que acontece no
interior da massa, quando, por seu calor e por sua umidade, as leveduras sao
envolvidas em seu interior mole por um determinado tempo. Isto conduz para um

olhar mais intimo sobre a matéria.

Em suma, matérias sem duvida reais, mas inconscientes e mdveis,
reclamam ser imaginadas em profundidade, numa intimidade da substancia
e da forca. Mas com a substancia da terra, a matéria traz tantas
experiéncias positivas, a forma é tdo manifesta, tdo evidente, t&o real, que
nao se vé claramente como se pode dar corpo a devaneios relativos a
intimidade da matéria (BACHELARD, 2008, p. 2).

Ao que o autor remete, pode-se dizer que olhar a massa intimamente é
descola-la das evidéncias da forma. Esta pode ser uma metafora para pensar sobre
a intimidade da substancia e tornar mais clara a percep¢ao daquilo que ndo vemos.
A espessura da matéria comporta 0 que ndo vejo e é pelo fato de querer
compreendé-la que meu corpo a reencontra na série Outrar-se. “[...] outrar implica
uma fronteira em movimento, uma estranheza que comeca a ganhar contornos
(fluidos) e que por isso mesmo, desloca, desequilibra, interroga” (SIMONI;

MOSCHEN, 2012, p. 181). As autoras exploram o uso do termo no abecedario de

1 Matéria: ETIM latin materia,ae [...] der. de mater,tris 'mée' (HOUAISS, 2001, p. 1867).
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pesquisas na diferenca, apoiando-se em Nietzsche para pér em plano secundario a
ideia de uma substancialidade previsivel para a existéncia. E seguindo esta dire¢éo
por elas suscitada, que a série se amplia, compondo-se de videos e de fotografias,
tornando-se um movimento particular e corpdéreo, com vistas a uma compreensao
plastica da massa, ou mais que isso, para uma afirmagdo de que esta matéria
metaforicamente era minha, assim como, subjetivamente, compreender-me na

prépria matéria.

RS

Figura 26: Da Fome, Projeto Outrar-se, O Fermento. Fotografia. 21x30cm. 2014 (superior).
Figura 27: Da Fome, Projeto Outrar-se, A Farinha. Fotografia. 21x21cm. 2014 (esquerda).
Figura 28: Da Fome, Projeto Outrar-se, A Massa. Fotografia. 21x30cm. 2014 (direita).
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O fermento, a farinha e a massa surgem de uma performance sem
espectador, por meio do fendmeno do crescimento da massa e de dois elementos
fundamentais que a compdem. Detalhes que, a partir de um lugar simbdlico como o
seio, tornam visiveis a memoria da matéria.

Estas captacdes, embora sejam imagens com um acesso visual mais direto,
relacionam-se com uma primeira experiéncia intima também no processo, pois diz
respeito a nudez. A autofotografia estimula um novo modo de conduzir 0 processo e
o display da camera passa a ser o meu espelho. Portanto, meu acesso a imagem se

da pela pequena tela, em um caréter digital.

As performances de audiéncia também séo fotografadas ou filmadas, mas
ndo guardam relagBes diretas com a linguagem videogréfica. [...] Ao passo
gue as performances sem audiéncia, em que ndo existe o publico ao vivo,
h& um didlogo entre a linguagem do corpo e a linguagem do video (SARZI-
RIBEIRO, 2016, p. 61).

Para a pesquisadora Sarzi-Ribeiro, que estuda o tema da presenca do corpo
na videoarte brasileira, esta operacdo em que o artista se filma ou se fotografa sem
publico tem a poténcia de mesclar o corpo com a linguagem que o revela. Se, no
caso ja citado do artista Rodrigo Braga, ele ocorre por uma liberdade que amplia sua
intimidade com o processo, em meu caso, esta operacdo é o caminho para que eu
possa enxergar a matéria. E, para que isso aconteca, eu preciso enxergar-me nela,

eém Sua crueza.

[...] define-se como meio de expressao sensivel capaz de elevar a maquina
— objeto/camera — a outro nivel de experiéncia do corpo, o nivel do corpo
sujeito/obra. Matéria sensivel que se faz presenca visivel a partir da unido,
das vivéncias e das copresencas da linguagem do corpo e da linguagem do
video (SARZI-RIBEIRO, 2016, p. 66).

Ou seja, a uniao das vivéncias e das “copresencas” a que se refere a autora

pode ser relativa a “pensar-se imagem?”, portanto, pensar-se em uma superficie, que
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permite uma aproximacgdo com a artista Ana Mendieta'®>, em que na performance
Glass on Body, 1972 utiliza um vidro, quase que esmagando partes do proprio
corpo. Com isso, ela provoca um estranhamento visual: pela transparéncia, o vidro
nos revela as deformidades que se criam nas diferentes massas do corpo em razao

da condicao plana e rigida do material.

Figura 29: Ana Mendieta. Glass on Body. Performance. University of
lowa, lowa, 1972. Fonte: MOURE (1996, p. 18).

Por se tratar de uma performance, o vidro parece insinuar um plano ou,
talvez, insinuar a nossa separacao entre fisico e real pela imagem que atravessa a
transparéncia do material rigido. Existe uma transgressdo no modo como este corpo
se apresenta, ao remeter a recortes fotograficos e de videos que fogem visualmente

as regras e aos padrbes, no que tange a constru¢cdo impositiva de um corpo

> Nascida em Havana (Cuba), em 1948. Em 1960, é enviada pelos pais, que eram contrarios ao
regime politico de Fidel Castro, para o lowa nos EUA. Estudou artes na Universidade de lowa. Sua
obra transita entre body art, performance, escultura, fotografia e video. Teve uma morte brutal, em
1985, devido a uma queda do 34° andar do prédio onde morava. Até hoje paira a davida entre
assassinato e suicidio. Fonte: <https://www.guggenheim.org/artwork/artist/ana-mendieta>.
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social/cultural feminino. Da mesma forma, fomenta uma transgressdo que também

se aplica como uma critica direcionada a propria arte.

Um momento crucial da radicalizacdo na obra de Mendieta é seu trabalho
com vidro e marcas corporais. Em uma série de obras surpreendentes
realizadas entre fevereiro e marco de 1972, Mendieta segurava uma lamina
de vidro que estava presa ao seu corpo, apertando sua carne contra o vidro
e destorcendo assim a sua imagem. O vidro, emoldurava seu corpo com a
propria Mendieta o sustentando, consciente da distor¢cdo que ele causava, e
explorando todos seus significados possiveis em uma representagéo radical
e original da classica janela do Modernismo. Mendieta, o sujeito, controla o
olhar do observador, como emissora e ndo como receptora (SABBATINO,
1996, p. 135)™.

Minha prética e a da artista produzem um fluxo em que a energia e a
observacéo se concentram, pois, € uma experiéncia do corpo que se situa entre o
fisico e o virtual — ainda que provocado, como no caso de Mendieta. Ambas se
aproximam da experiéncia com um espelho que, nesta particularidade, pode gerar
um suposto espaco de indeterminacdo!’. Para a pesquisadora Sabine Melchior-
Bonnet, ao referir-se a histéria do espelho, este “é um lugar de uma transferéncia,
um espaco potencial onde o sujeito se disfarca [...]; a ficcdo do espelho recusa a
distincao rigida entre o real e imaginario e permite uma dialética mais sutil do sujeito”
(MELCHIOR-BONNET, 2016, p. 253).

A partir destas reflexdes, é possivel ir além da experiéncia corporal
propriamente dita, pois nesta transferéncia entre corpo e linguagem também se
inclui a presenca da matéria nestas imagens. Pensando a experiéncia entre ser

18
I

fotografada e se fotografar, na videoperformance Da Fome I havia uma tentativa de

dominar a matéria no corpo com o auxilio das maos, corpo este que vai se

'® Traduzido do texto original em espanhol pela autora da dissertacao.

7 Diferencia-se do gue apresenta Jacques Ranciére em O Espectador Emancipado, no que tange as
questdes da imagem pensativa, a qual o autor se refere a uma zona de indeterminacdo entre
pensamento e ndo pensamento, atividade e passividade, mas também entre arte e ndo arte, em uma
reflexdo acerca de rupturas estéticas entre espectador, politica e zonas de indeterminacao
gRANCIERE, 2012, p. 103).

® Disponivel em: CD anexo no final deste volume (versédo arquivo: MP4).
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desvelando aos poucos, como se fosse o descobrir dubio da interioridade, quando
no corpo amorfo da massa rasgada ou quando no seio sendo anunciado aos

poucos, mesmo que brevemente.

Figura 30: Frames de: Da Fome | - Série Outrar-se. Videoperformance, 4min, cor e
audio. Acéo e imagem: Adriani Araujo. 2014.

As maos que sovam a massa sobre o seio quase nao o tocam. A espessura
da massa cria um terceiro espaco, quase demonstrando um tipo de carnalidade
exposta que pode ativar os sentidos. Movimentos criam diferentes e constantes
visualidades deste lugar em que a massa € sovada, em uma acdo gravada sem
cortes, com som ambiente do estudio. Esta acdo surge dentre as cinco gravadas na
sequéncia. Por ter sido a ultima delas, tornou-se distinta das outras, pois o0 corpo ja

estava em exaustao.
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7

Nota-se que o seio € sovado tanto quanto a massa por diversas vezes,
momento em que as maos fazem amassamentos e geram uma espécie de fusao
evocada nas espessuras que se criam.

O foco direcionado ndo denuncia imediatamente que lugar € aquele até que
os dedos, vagarosamente, rasguem a massa, mostrando suas camadas internas. E,
nesse gesto, eles abrem uma fenda que liberta o mamilo daquele encobrimento
inicial. Compreende-se, assim, o lugar em que aquelas méaos, ao mesmo tempo que
comportam, revelam uma intimidade aparentemente ocultada pela densidade da
matéria. Esta, por sua espessura, descreve um roteiro tatii motivado pelos
movimentos que nela sdo realizados.

Eis que estes sentidos provocados podem ser, dos nossos sentidos, os mais
intimos, talvez dos primeiros que nos surgem pelo acesso instintivo da boca de um
recém-nascido que se apodera do seio e 0 suga em busca do alimento.
“‘Observemos de passagem, que nenhum dos valores que se ligam a boca é
recalcado. A boca, os labios - eis o terreno da primeira felicidade positiva e precisa,
o terreno da sensualidade permitida” (BACHELARD, 2013, p. 122). O filésofo fala
sobre a boca e o leite, em uma reflexdo sobre a agua maternal, e, por este motivo,
provavelmente seja nosso acesso tatil mais importante relativo a vida pdés-uterina.
Portanto, dos primeiros contatos fisicos mais marcantes com o mundo externo, falar
em primeira felicidade precisa, é falar de sensacdo. Para Vieira da Cunha se
estabelece uma relacéo de ter, uma espécie de possessédo e, metaforicamente, é o

meio de misturarmos o desejado com nossa propria substancia.

Meu corpo é o meu dominio mais seguro, e possuir representa antes de
tudo introjetar, engolir algo. E por isso que as criancas comegam a conhecer
o0 mundo pela boca, dividindo as coisas naquilo que pode e naquilo que néo
pode ser comido. O desejo de possessao e de transformacéo confere ao ver
a mesma forma sublimada do ter. Se eu nédo posso engolir toda a espessura
do mundo, entdo eu posso ao menos engolir suas imagens. Mas a
possessao ndo é algo real antes que ela seja deglutida, misturada: comer
alguma coisa significa misturd-la intimamente com a minha propria
substancia (VIEIRA DA CUNHA, 2004, p. 167).
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Neste caso, a metadfora da fome no titulo recria instancias de uma
autobiografia atreladas a sensacéo de falta, assim como de uma memoaria criada por
relatos e que, por este motivo, séo ressignificados com o0 uso da massa nos videos e
nas fotografias. Aos meus dois meses de vida, veio o diagnéstico de uma grave
coqueluche®. Segundo o médico, eu estava desenganada - termo mais antigo para
designar que a pessoa esta prestes a morrer —, por falta de alimento e em razdo da
desidratacdo. No colo materno, em meio as crises, vinha a palidez e o
desfalecimento daquele corpo indefeso. A mae, em um ato de amor, pedia a filha
mais velha: — Acende uma velinha que ela morreu. Porém, antes que a vela fosse
acesa, 0 minimo de oxigénio que entrava nos pulmdes me recuperava a vida.
Nascer, talvez seja mais dificil que morrer. Seu leite, que ndo podia ser sugado, pois
nao havia forcas, era pacientemente pingado em minha boca como um minimo
indicio de alimento e de hidratacdo até a plena recuperacdo da felicidade precisa
atribuida por Bachelard.

A memoria recriada por relatos torna-se um componente motivador inicial na
producdo deste video e das primeiras fotografias. Neste caso, faz-se uma relagéo
entre tempo e matéria. Para o0 pesquisador sobre processos artisticos
contemporaneos Luiz Claudio da Costa, ambos se referem a estas transversalidades
do processo como um todo, expressadas por materialidades que estédo relacionadas

ao pensamento.

A pratica do pensamento plastico expresso por via das materialidades
sensiveis sofre interferéncias conceituais que surgem no processo mesmo
da pesquisa artistica, de sua escritura e visualizagdo, sem que hierarquias
entre sistemas de significacdo tornem-se condicionantes (COSTA, 2010, p.
15).

% Doenca infecto-contagiosa provocada pelo Bacillo Bordetella pertussis (também conhecido como
Bordet-Gengou), caracterizado por fortes ataques de tosse espasmadica, pertissis, bertocopineia,
tosse convulsa, tosse ferina [...] (HOUAISS, 2001, p. 832).
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Figura 31: Da Fome | — Série Outrar-se. Impresséo. 21x30cm. 2014.

Portanto, aos poucos, esta série se desgarra da motivacao inicial e passa a
se ressignificar por também carregar consigo uma forca que se lanca para fora da
imagem. Evoca uma espécie de apelo por vias daquilo que reconheco, mas que,
agora, é desvelado pela fenda que se cria quando a massa é aparentemente
rasgada, o que se pode observar na imagem acima.

Esta imagem foi extraida do video®® por trazer uma tensdo no gesto
paralisado. Na emissdo do video ndo apreendemos com esta mesma energia que
ele expele da entranha da massa uma parte do corpo que, normalmente, esta
tapada. E a presenca da massa amparada pelas méaos que corrobora a postura do
seio gue se salienta na cena. A escolha deste instante no video foi determinante
para pensar a metafora da fome para além de um tempo recriado, pois, para mim,

elas avancam e conduzem para uma ressignificacdo do agora.

%% pode ser observado na sequéncia dos frames de Da Fome | — Série Outrar-se, 2014.
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Na perspectiva da relacdo de uma intimidade propria e o intimo da matéria,
outrar-se pode ser um tipo de fome entendida por uma ativacdo, e ndo por uma
interiorizacdo ou estado melancolico. E algo que remete & uma nova ordem, para
além do conceito sobre o0 sujeito em que este € visto como outro, em que a metafora
da fome e a subjetividade em outrar-se tornam-se sinbnimos. Para as autoras
Simoni e Moschen, ultrapassa também a questdo de identidade: “é nesse sentido
que nos interessa a transgresséo linguageira afirmada em outrar [...]. E, no entanto,
entre essas duas posi¢des — a de saber, as de sujeito a e sujeito de — que outrar se
situa” (SIMONI; MOSCHEN, 2012, p. 179).

Nesta sequéncia da série vem o video intitulado Impregnacéo, também de
2014, que sera apresentado na proxima reflexdo. Deste modo, sigo neste momento
para o ultimo trabalho da série. Outrar-se, 2017, foi um processo em ciclos e com
armazenamento de experiéncias capturadas entre 2014 e 2015. Em primeiro lugar,
foi capturada a massa levedando dentro de um vaso ceramico escolhido a propésito,
por incitar as formas sexuais da mulher. A seguir, figuraram as filmagens que fiz a
partir da minha imagem projetada em um espelho. Por udltimo, as imagens de um
vestido branco. Porém, o video foi editado somente em 2017, periodo em que a
sonoridade para concluir o trabalho também exigiu um tempo de espera.

Ao observar o resultado das filmagens, o conjunto da massa levedando no
interior do vaso ceramico parecia descansar no cémodo da cadeira. Da peca
recipiente, salientava-se a massa por um contraste com o vermelho vibrante. Foi
possivel observar, ainda, que ao expeli-la, externava os movimentos involuntarios da
massa ao respirar, 0 que fazia com que ela se mostrasse interiormente em
movimentos de expansédo e de contracdo. Algo perceptivel apenas na aceleracéo da
imagem, pois no tempo cronolégico percebemos menos claramente estes

fendmenos.



62

Figura 32: Frames de: Outrar-se. Videoarte, 5minl5s, cor e audio. Imagens:
Adriani Araujo. Ceramica da artista Vera Souto. Edi¢cdo: Pedro Paiva. 2017.

Contudo, compreendi que, talvez, nédo fosse este o lugar certo para acomodar
a massa, e sim diretamente no corpo, exatamente entre as pernas, a partir da vulva.
Porém, o passar do tempo e um olhar mais atento as questfes relativas ao lugar
para a massa conduziram para que cada momento gravado tivesse seu espaco e
sua significancia na totalidade do video.

Esta foi uma das filmagens mais dificeis de ser realizada. Exigiu cerca de
duas horas de registro para que fosse possivel observar o crescimento da massa, na
aceleragdo posterior da imagem. Havia um dilema entre comportar a matéria e
concentrar-se na imagem, pois a primeira tomada aconteceu em camera fixa,
direcionada para o espelho, focada na massa que esta no chdo, mas ainda sem uma
identificacdo imediata de onde a matéria partia, tal qual a massa sobre o seio no
video Da Fome |. Na sequéncia, e ainda deitada no chao, inicio a segunda parte de

uma imagem feita com movimentos verticais de idas e de vindas entre o espelho e o
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seu limite, onde comegava o0 assoalho. Nesse caso, a camera capturava a
informagao que aquela era uma imagem refletida. Os movimentos foram realizados
por diversas vezes, devido a falta de apoio para os bracgos, a posicédo inadequada
para a filmagem e o peso da camera, situacdoes estas que dificultaram muito a
gravacgao.

O vestido branco foi uma relagdo metaférica de um tipo de transferéncia do
sujeito, por marcas deixadas do corpo. Esquecido por alguns meses em um cabide,
embaixo de roupas mais pesadas de inverno, ao ser descoberto reparo na luz que
incidia sobre ele vestigios deixados pela gordura do corpo, em algum momento.
Uma matéria ativa e gravada no tecido que, imediatamente, gerou um
reconhecimento ativado pelos sentidos e que, de mediato, foi registrado com a
camera.

Destas experiéncias de capturas com os vestigios encontrados no vestido e
com a levedacado da massa no corpo vieram mais duas questdes: Que som tem o
branco? Que som tem a levedacéo?

A investigadora Christine Mello busca descentralizar o video da propria nocao
de video e, por consequéncia, também descentraliza no campo da teoria, da historia
e da critica, ao pensa-lo pelas extremidades. Extremidades essas que ampliam e
enaltecem suas pluralidades.

[..] o seu alto grau de retroalimentacdo entre 0s mais variados
procedimentos e linguagens, e o video, hibrido por natureza, passa a ter a
habilidade de recodificar tais experiéncias e transitar no ambito das mais
diversas manifestag@es criativas. [...] o video amplia suas fun¢fes e passa a
ter novas atribuicbes e abrangéncias; passa a ser compreendido como um
procedimento de interligagdo midiatica e a ser valorizado como produtor de
uma rede de conexdes entre os mais variados pensamentos e préaticas
(MELLO, 2008, p. 27).

No plano das experiéncias corporeas, este video recodifica a presenca pelas
extremidades que surgem por estar do lado de fora, mas que ser vista dentro do

espelho e, mais, filmar o dentro e ndo o que esta fora diretamente. E nesta
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pluralidade de experiéncias, claro que se pode, sim, dar corpo aos devaneios
relativos a intimidade da matéria, como ja vimos em Bachelard. E isso se deve mais
uma vez a espessura da matéria no video.

Os volumes da massa crua se diferem em cada caso. No vaso temos um
continente que permitiu ao volume um primeiro deslocamento no interior de sua
forma rigida até que ela encontrasse a saida para sua expansdo. E no corpo,
embora uma por¢cdo também estivesse internamente depositada, foi pelo chdo que
ela se expandiu. Os movimentos de expansao e contracdo que podemos ver
pulsando no vaso, ndo se repetem totalmente no corpo, pois nele correu somente a
expansdo da massa que se movia e também me movia. Porém, o video cria a cena

da retracao, feito um convite para seu retorno.

Outrar implica suspender o olhar que parte do mesmo, deslocando-se para
a fronteira vertiginosa do estranhamento. Experimentar o intervalo abismal
inscrito pelo tempo, deixando que o corte da pergunta deixe suas marcas
nas remontagens engendradas (SIMONI; MOSCHEN, 2012, p. 181).

Outrar-se em massa pode estar na fracdo de um sopro, de um ar respiravel,
que nao toma apenas 0 centro, mas se expande pelos lados, pelo alto.
Poeticamente, cria voz que me para no ato. A constante observacao pelo reflexo no
espelho e a sensacao latente das respiracdes conduzem ao som da levedacdo, um
som de vento, vento que conduz, que altera e que modifica. Outrar-se em branco
pode estar na fracdo de um encobrimento manso, ele é reflexivo, precisa de pausas
em suas breves notas.

Em uma imagem que sobe e outra que desce cria-se uma fusdo que, por
momentos, faz com o vestido seja também a pele e a massa. Assim, 0 que nele se
impregnou volta imageticamente ao corpo que, aos poucos, se desvela. Mesmo que
as marcas da gordura sejam sutis e quase imperceptiveis no video, elas foram
imprescindiveis no processo para que em cena tomassem seu lugar na relagdo com

0 conjunto.
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A dualidade das sensacdes, em dois tempos, entre 0 corpo que sente e a
visdo que capta pelo espelho, demonstra que o intimo da massa € mais rapidamente
perceptivel ao tato do que aos olhos, 0 que se potencializa quando ela esta disposta
em uma parte do corpo tao sensivel. Aos olhos, é impossivel perceber a ligeireza no
interior da matéria, a convulsao das leveduras que se auxiliam, neste caso, do calor
gue o0 espago emite. A imagem nao anuncia tais particularidades e, neste sentido, o
gue vemos no video - conduzido por uma edicdo em que dirijo cada detalhe - é
uma tentativa de traduzir particularmente a experiéncia plastica como um todo, pois
€ no espelho que tenho o referencial visual, é nele que reparo a estranheza que se

cria e que ira reverberar no trabalho finalizado.

No entanto, a reverberagéo rogca a miragem, e o reflexo pode transformar-se
numa recusa da realidade. [...] Esse “outro” do espelho dotado de uma vida

fugida € um reflexo volatil e caprichoso, ora prestes a fundir-se com o
original se o desvio entre eles ndo for suficiente, ora perigosamente
emancipado e dotado de uma inquietante estranheza (MELCHIOR-
BONNET, 2016, p. 256).

Neste caso, as relacdes entre corpéreo e virtual ndo criam uma recusa da
realidade, e sim uma aceitacdo das ressignificacdes: quando este outro ndo é
sujeito, e sim a acdo em outrar, o que concorda com o pensamento de Melchior-
Bonnet, quando pensa este outro do espelho que se emancipa quando dotado de
uma inquietude ativada pela estranheza.

Apresento outro exemplo que me permite este movimento de dentro para fora
da imagem e vice-versa. Na pintura Vocé, da artista Marilice Corona?!, é possivel
apreender uma espécie de imersao nos sujeitos que compdem a cena: tudo dentro
do congelamento da imagem parece acdo, a acdo do espectador que contempla

uma obra ao fundo, a acdo da fotégrafa — um autorretrato de Marilice — que nao

L Artista e pesquisadora nascida no ano de 1964 em Porto Alegre/RS, Brasil, cidade que reside e
trabalha. Professora Doutora em Pintura no Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul. Seu trabalho artistico hoje € movido pela autorreferencialidade através da pintura. Fonte:
<http://bolsadearte.com.br/site/pt/artista.asp?codConteudo=347>.
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explicita o rosto, a acdo de um espelho que da a ver todo o contexto. Mesmo se
tratando de uma pintura, a artista que trabalha a autorreferencialidade em territério
partilhado® tem uma espécie de controle sobre o olhar do observador, assim como

Ana Mendieta na performance citada anteriormente.

Figura 33: Marilice Corona. Vocé. Oleo sobre cartdo telado. 20x30cm.
2015. Fonte: CORONA (2016, s/p.).

Parece um percurso com cinco caminhos que se estabelecem. No primeiro, a
suposta realidade da qual foi extraida a cena. No segundo, a cena refletida em um
espelho. No terceiro, a fotografia que recorta a cena. No quarto, a pintura que
acumula todas estas camadas e singularidades entre as acdes e as posturas. E, no
altimo, o espectador externo, sendo sugestivamente focado pela lente da camera
fotografica que o mira. O dedo esta pronto para dar o clic e capturar na camera todo

0 espaco alcancado pela lente. Quem € o vocé, afinal?

%2 Titulo de sua tese de doutorado, defendida no ano de 2009 no PPGAV do Instituto de Artes da
UFRGS, sob orientagéo da Professora Doutora Ménica Zielinsky.
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A artista nos provoca o olhar para uma instancia que recria, a partir da
pintura, o que seria uma particularidade da fotografia pelos rebatimentos da imagem.
Os sujeitos apresentados mais parecem componentes individuais na cena, talvez o
anico que se insira huma perspectiva de relacdo com o0 outro seja justamente o
espectador externo a pintura, sim, nés que estamos fora da tela. Talvez uma
verdade sobre o irreal, uma imagem fotogréfica extraida da imagem do espelho
apresentada pela pintura, uma questdo latente que se cria na obra sobre que
imagem é vocé. Quem € vocé em um recorte em que 0s sujeitos sdo duplos?
Quantos sujeitos podem ser pensados a partir desta obra?

“A dissolucdo dos limites da arte acompanha a dissolucdo dos limites do
sujeito, de um eu entendido como identidade segura” (NEVES, 2016, p. 69). Por esta
dissolucdo dos limites que Eduarda Neves nos aponta sobre a fotografia e a
subjetivacdo existe um atrito entre quem vé e quem olha. Uma conexao entre a
pintura que é pintura, e a pintura que é observada. As partes se integram num jogo
cromatico entre a obra final e a obra representada. O duplo & oscilante, é preciso
uma imersado na tela para compreendé-lo. Aqui o vocé € tdo verbo quanto o outrar
em minha produgéo.

Reconheco os indicios de inquietudes e de fusbes também nas imagens que
seguem da artista Francesca Woodman??, nas quais ha uma relacdo materializada
com o espelho que também vira imagem, quando se torna mais um componente da

cena em que ele é revelado como objeto.

%% Nascida em Denver, Colorado (EUA) em 1958. Filha de pais artistas, estudou na Rhode Island
School of Design nos EUA, em 1975. Fotdgrafa, constituiu sua breve carreira artistica com imagens
imensuraveis em sua poesia visual. Suicidou-se no ano de 1981 em Nova York (EUA). Fonte:
<https://www.theartstory.org/artist-woodman-francesca-life-and-legacy.htm>.
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Figura 34: Francesca Woodman. Sem titulo. Providence, Rhode Island. 1976. Fonte:
TOWNSEND (2012, p. 91) (esquerda).

Figura 35: Francesca Woodman. Sem titulo. Providence, Rhode Island. 1975-76. Fonte:
TOWNSEND (2012, p. 115) (direita).

Diferentemente de Ana Mendieta, na imagem da esquerda, a parte do corpo
que vemos encaixado entre as pernas da mulher sentada é uma parte refletida de
outro corpo, € ndo um corpo que transparece ao material. A parte refletida do corpo
aparentemente em pé se ajusta visualmente em partes do corpo que esta sentado.

A imagem da direita € uma fotografia de longa exposi¢éo, que borra a imagem
de quem se apoia sobre o espelho por um certo movimento e deixa seus rastros.
Nessa fotografia fica evidente na imagem refletida apenas uma méo que recobre em
parte a vulva. Uma relacdo direta com o objeto e seus reflexos que nos trazem as
sobreposicdes dos espacos entre corpos e demais elementos, muito recorrente na

obra de Woodman.
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Figura 36: Frames de Outrar-se, 2017. Detalhes do espelho sem a sobreposicao do
vestido branco.

Em Outrar-se, a fusdo do sujeito com o reflexo se da aos poucos pela
espessura da massa que pelo chdo vai se expandindo. Ela é a matéria que cria um
elo do que é e onde esta. Por isso, neste video o indicio do espelho é sutil na
imagem. Percebe-se o reflexo da massa no chao a partir do espelho que cria uma
mancha mais esbranquicada no assoalho. Depois, uma barra horizontal da madeira
mostra esse limite entre imagem refletida e imagem do espaco em que tudo
acontece e que no video € praticamente imperceptivel devido a sobreposicdo das
imagens do vestido. Esta sutileza torna-se mais um agente transformador para o
processo e para minha percepcdo desta mudanca de parametro gerada pela
imagem capturada.

Embora os exemplos ndo tragam uma aproximacéo acerca da matéria, eles
colaboram para pensar estas situacdes plasticas e visuais em que corpos ou sujeitos
estdo contidos ou externados na imagem e em como as artistas se relacionam com
esta fusdo de imagens na propria imagem, cujos trés exemplos sao capazes de se
relacionar com uma intimidade das partes envolvidas. O que conduz a uma reflexao
mais adensada sobre as sensacdes visuais e tateis que envolvem este transito entre
matéria e imagem, que serdo envolvidas pelo aprofundamento sobre a espessura da

massa pensada como matéria informe.
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2.2 Espessura — O Contingente® da matéria informe

A massa de pao € de uma presenca incerta, e quanto a sua crueza, podemos
perceber que, quando deslocada para arte e para uma producgao de sentido, situa-se
em uma zona de indeterminacdo que, na maioria das vezes, ndo se assemelha a
nada. E isso se deve ao contingente da sua espessura que gera a sua
presentificacdo. Nao quero insinuar que esquecamos toda a memdria e histéria
social, cultural e religiosa do pdo. Porém, creio que seja claro que o que interessa
desde o inicio desta producao é efetivamente a plasticidade da matéria viva e o
didlogo que ela cria a partir de uma poética atravessada pela perda e pela
destruicdo da sua fisicalidade.

Destes fatores que geram constantes questionamentos, vem o fortalecimento
e a insisténcia em continuar explorando suas potencialidades. Dos indicios ja
apresentados, parece que esta expressao pela massa conduz a uma nova maneira
de se encaixar e de se relacionar com as coisas.

Impregnacéo®, 2014, é o video que, de certa maneira, pode trazer esta
tentativa de encaixe que pode ou ndo acontecer, ainda que guiado por uma
atmosfera de impossibilidades. Nele, pedacos de massa dispostos sobre as pernas
vao recobrindo-as até o limite alcancado pelos bragos e, com uma grande agulha,
tento costura-la na va tentativa de unir as partes. Tal ato, contrariamente a intencéo
que 0 move, cria mais fissuras na matéria, propiciando um ritmo que ndo se acaba.
Neste caso, a costura se da muito menos pela auséncia da linha, e muito mais pela

natureza da massa crua, que se altera e se desfaz o tempo todo.

* A semantica da palavra indica: “Contingente: 1 que pode ocorrer ou ndo ocorrer, incerto 2 que
ocorre por acaso ou por acidente; acidental; casual, fortuito, aleatério” (HOUAISS, 2001, p. 818).
?® Disponivel em: CD anexo no final deste volume (versdo arquivo: MP4).



71

Figura 37: Frames de: Impregnacdo série Outrar-se. Videoarte, 19min52s,
cor/audio. Sons e Imagens: Adriani Araujo - Geovani Corréa. Edicdo: Geovani
Corréa. 2014.

Aos poucos, a massa em parte se adere ao corpo. Porém, algumas por¢des
vao deslizando em lentas quedas. Elas demonstram uma espécie de cansago que a
rasga em grito® e finda, assim, o ato. Neste ciclo que parece nao ter fim, é no gesto
gue une as partes da matéria fragmentada que o ciclo se reinicia e reativa ainda com
mais energia a levedagéo.

A fenomenologia do contra € uma daquelas que nos fazem melhor
compreender os envolvimentos do sujeito e do objeto. [...] ha uma maneira
de apertar o punho para que nossa prépria carne se revele como essa
massa primordial, essa massa perfeita que resiste e cede ao mesmo tempo
(BACHELARD, 2008, p. 65).

%6 Canto do Anu-Branco, ave também conhecida como Alma de Gato. Canto estridente, longo e que a
mim, sempre evocou uma espécie de desprendimento, um rasgo.
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Eu a amasso para que retorne em vida e a estendo para que me cubra. Ela
me cobre ao seu modo, dubia, talvez do contra, como atribuiria Bachelard & massa
de espessura incerta, antagonica, que contraria e que ndo se conforma. Os sons
também em ciclos, da agua na chaleira, da chaleira sobre a pia, a mistura dos
elementos e a massa sendo sovada perpassam varios momentos do video. Outros
sons da agua se misturam entre a chuva que cai enquanto o pao é feito e a
constancia sonora da fonte. Nao teria também a agua uma natureza incerta? A
mao?’ que se apoia no corrimdo nos conduz por um caminho que n&o revela o fim.
Quando pensamos em chegar, ela nos direciona em outro sentido, a0 mesmo tempo
que as notas nos conduzem a outros destinos.

A imagem nos toma como vista pelo reflexo do assoalho — eu e a massa. Nos
repetimos, mas ndo somos ndés. Recolho a massa aos poucos, agora ela
experimenta as minhas maos incertas e nos impregnamos®, enquanto a recolho o
mais proximo possivel do ventre. Necessitamos de um descanso. Uma pausa, como
ja nos disse Vieira da Cunha, para que ela se misturasse, intimamente com a minha
propria substancia.

Christine Mello nos diz: nas extremidades, o video acessa a arte como
interface. Ela se refere a partir da conceituacdo de Julio Plaza, no sentido de uma

interface como uma fronteira compartilhada.

Neste papel, o video se coloca em contato com estratégias discursivas que
ndo necessariamente dizem respeito a sua, produzindo, com isso, uma
descontinuidade, um desvio, uma falha, uma ruptura signica, ou aquilo que
compreendemos como processos acelerados de semiose. [...] sdo 0s

2 Participagdo da artista plastica pelotense Graga Antunes que, por muitos anos, foi por mim
atendida e que me ensinou a repensar, nas aulas de ceramica, os volumes por uma transferéncia do
que nos falta para aquilo que podemos ter. A primeira pessoa que despertou em mim um “pensar-me
arte”, ap6s a minha imprevisivel mudanca profissional, devido & uma degeneracao crdnica na coluna
lombar. O corrimdo que acompanha a extens@o da rampa era o habitual acesso para a minha sala,
da qual ouvia a constancia do som da fonte localizada no jardim interno daguele espaco de trabalho.
%% Impregnar neste caso (e especialmente no final do video) se refere a uma fusdo entre as massas
corpéreas no periodo em que trabalhei com massoterapia e a corporeidade da massa, sendo a
Ultima, arte. Assim, meu corpo como um receptor ativo da memoria e dos sentidos.
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processos de conexdao do video com outros signos, ou com outras
linguagens, que introjetam no sistema simbolico uma informagdo nova, ou
uma nova relacdo de sentidos. E por meio de uma construcido signia
complexa que estes processos interconectam o video com multiplas acbes
criativas em um mesmo trabalho de arte, constituindo, desta forma, um
estado transformador da arte (MELLO, 2008, p. 29).

Este é o video mais longo desta producdo e conta com aproximadamente
vinte minutos. Ao realiza-lo, ndo houve uma preocupacdo com a sua duragao, e sim
com a necessidade de dar a ver todas as instancias daquela experiéncia viva com a
acado, em conjunto com todos 0s outros elementos que o0 constitui e que podem ser
pensados por signos, como se refere Mello, por esta nova relacao dos sentidos.

Este processo de conexao do video com outros signos também se faz da
juncdo que se realiza pela viscosidade da massa e que |he sugere uma certa
vagareza. Esta é dada pela fluidez e pela plasticidade da matéria que impossibilita
uma mobilidade mais rapida, o0 que me remete ao corpo que vai se impregnando de
vaselina pastosa no video Cremaster Cycle, quarta parte de uma série do artista
Matthew Barney?®. Nele, as relacées de tempo e de um ciclo que ndo termina estdo
expressas durante toda a obra, mas, para mim, elas se potencializam na vaselina
contida em um canal disforme atravessado por uma personagem mitica interpretada
pelo proprio artista.

Se a vagareza se justifica pela plasticidade da matéria, € sua espessura que,
de algum modo, induz a retencao, pois, quando se incorpora ao material, protela o
préprio tempo. Seu corpo no video cria um apagamento vago, que pode ser, entao,

pensado como uma metamorfose da vida, a passagem da célula para a formacéo do

# O artista nasceu em San Francisco em 1967 e foi criado em Boise, Idaho. Ele frequentou a
Universidade de Yale, recebendo seu BA em 1989, em seguida, mudou-se para Nova York, onde vive
hoje. Desde o seu primeiro trabalho, explorou a transcendéncia das limitacdes fisicas em uma préatica
de arte multimidia que inclui filmes de longa metragem, instalac6es de video, escultura, fotografia e
desenho. Em 1994, Barney comecou a trabalhar em seu épico ciclo Cremaster, um projeto em cinco
partes acompanhado por esculturas, fotografias e desenhos relacionados. Ele completou o ciclo em
2002. Fonte: <http://www.cremaster.net/bio.htm>.
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corpo, do feto. Feito um espermatozoide que se locomove no meio quase liquido,

em busca da formacao de um corpo.

Figura 38: Matthew Barney. Frame do video: Cremaster 4. Da série
Cremaster Cycle. 1994. Fonte da imagem e fonte dos créditos:
<https://witneyman.wordpress.com/2010/06/16/the-series-project-the-
cremaster-cycle/:>; <http://www.cremaster.net/credits.htm>.

Existe ainda um segundo plano do video. Em contraposi¢cdo ao anterior, nele
h& uma porcao de vaselina contida nos bolsos das pessoas que dirigem carrinhos
velozes. Neste caso, a matéria também sofre a acdo do tempo, mas nada pode
contra a velocidade que a movimenta. Ela ndo se funde a nada, existe um
movimento contrario, que é o de desprendimento do corpo, evocando o 6vulo que se
desprende para a fecundagéo.

Talvez em sentidos contrarios, os tempos se unam, pois, enquanto o primeiro
se prende, o segundo se liberta. Mas, como nada se acaba, cria um lugar de
incertezas pela busca de um corpo que pode se entender, pelas diversas atribuigdes
durante o video, por diferenciacdes sexuais em que a condicdo maior ndo se resume



75

em ser homem ou mulher, e sim em ter um corpo, por meio de um ciclo que cria a
condi¢céo do corpo habitado e animado. E pode ser pensado pela condicdo de uma
subjetividade que individua, como se refere o filosofo a sequir:

No ponto em que nos encontramos, a definigdo mais proviséria mais
englobante que eu proporia da subjetividade é: o conjunto das condi¢des
gue torna possivel que instancias individuais e/ou coletivas estejam em
posicdo de emergir como territério existencial autorreferencial, em
adjacéncia ou em relacdo de delimitacdo com uma alteridade ela mesma
subjetiva (GUATTARI, 1993, p. 19).

O autor explica que, de certa forma, chegamos em um mundo pronto e,
mesmo assim, as subjetividades séo inseridas no mundo. Nesta teoria, elas se dao
pelas maquinas de subjetivacdo que, neste caso, inclui a imagem em movimento e
aproxima-se a ideia do recorte do video de Barney, pois, nele, o protagonista altera
sua espessura com o0 contato da vaselina em um espaco que ndo se ajusta ao
corpo, mas que lhe permite transitar por aquela zona de indeterminagao e cria uma
nova “coisa”. No video Impregnacdo, € meu corpo que altera sua espessura com 0
contato da massa crua, também virando outra coisa, que s60 é nova pela
subjetividade.

A esta espessura que atribuo uma condicdo informe® da matéria, ndo por
uma relacdo a ndo forma, e sim ao conceito de informe - ao qual deterei uma
atencao especial -, criado pelo fildsofo Georges Bataille para se referir pela primeira
vez ao uso do termo as artes e lancado no dicionério critico da revista Documents*?,
no periodo do Surrealismo. O autor usa o verbete como uma nova conotacao para
se pensar a arte, mas também para criticar 0 materialismo e a rigidez académica.

Deste modo, cria uma fresta no pensamento e outorga uma nova percepg¢ao, a partir

% por ser o conceito que uso desde o inicio da pesquisa dedicarei a esta parte um texto mais
extenso, tangenciando noc¢8es sobre o termo e sobre o autor.

%1 A revista foi publicada entre 1929 e 1930, em um total de 15 nimeros, sob influéncia marcante de
Bataille, que atuou na condicao inicial de secretario-geral. Conforme Noél (1969, p. 12), “Documents
es asi, a la vez, una vasta empresa de investigacién, que amplia la cultura con el folklore, el jazz, el
arte popular, el music-hall, o hace descubrir grandes artistas desconocidos”.
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de um conceito que provoca pelo sentido e que desaloja, pois contesta a fixidez ou a

linearidade de como as instituicdes funcionam.

Um dicionario comecaria a partir do momento em que ndo desse mais o
sentido, mas as tarefas das palavras. Assim, informe ndo é apenas um
adjetivo que tem este ou aquele sentido, mas um termo que serve para
desclassificar, exigindo geralmente que cada coisa tenha sua forma. O que
ele designa ndo tem seus direitos em sentido algum e se faz esmagar em
toda parte com uma aranha ou uma minhoca. Seria preciso, de fato, para
gue os homens académicos ficassem contentes, que o universo tomasse
forma. A filosofia inteira ndo tem outra meta: trata-se de dar um redingote ao
qgue é, um redingote matematico. Em contrapartida, afirmar que o universo
ndo se assemelha a nada e € apenas informe equivale a dizer que o
universo é algo como uma aranha ou um escarro (BATAILLE, 2018, p. 147).

Se pensarmos que o informe ndo é apenas uma palavra que remete a um

certo sentido, mas um termo usado para desalojar e que, sendo informe, 0 universo

nao se assemelha a nada, o autor transgride a esfera do que seja convencional ou

formal. Também € um termo que pode sublevar-se ao surrealismo dos sonhos

defendido por André Breton, que era ancorado na ideia do sonho por uma vertente

freudiana. Segundo Giulio Carlo Argan sobre a dimensdo psiquica do sonho do

movimento artistico:

[...] O inconsciente ndo é apenas uma dimensdo psiquica explorada com
mais facilidade pela arte devido a sua familiaridade com a imagem, mas é a
dimensédo da existéncia estética e, portanto a propria dimenséo da arte. Se
a consciéncia é a regido do distinto, o inconsciente é a regido do indistinto:
onde o ser humano ndo objetiva a realidade, mas constitui uma unidade
com ela. A arte, pois, ndo € representacdo, e sim comunicacdo vital,
biopsiquica, do individuo por meio de simbolos [...] (ARGAN, 1992, p. 360).

O autor parece se opor a uma hierarquia que se impde sobre as visibilidades,

e inclusive aborda em seu livro que, para Bataille, o surrealismo visto pela dimensao

psiquica dos sonhos era um lugar cdbmodo e pré-determinado e que, por iSso, nao

desafiava o artista. E, por estas relagdes, desenvolvo uma imersdao nos estudos

sobre as atribui¢cdes ao termo descritas no dicionario.
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Das pesquisas que realizei desde 2013 sobre o termo, a minha opg¢ao foi por
utilizar “serve para desalojar”. O texto original em francés se refere a "un terme
servant a déclasser" (BATAILLE, 1929, p. 382). As traducdes em portugués, em sua
maioria adotam “um termo usado para declassificar” (BATAILLE, 2018, p. 147),
como figura na citagdo reproduzida anteriormente. No entanto, “desclassificar” soa
como pejorativo, pois esta palavra faz referéncia a algo degradante. A alternativa
seria substituir pelo adjetivo adverbial inclassificavel. Aléem disso, desalojar € mais
fidedigno ao francés, que é um idioma que dificilmente usa termos pejorativos,
especialmente em sua literatura.

A traducdo em espanhol é mais feliz e se refere a "un término que sirve para

desubicar™®

(BATAILLE, 1969, p. 145), o que significa, em portugués, desalojar.
Escolho este ultimo modo para me referir ao informe, pois se o termo foi indicado
pelo autor as artes, desalojar tem uma conotacdo metaférica de ndo se alojar, ou
seja, ndo se fixar e que, portanto, tira do lugar, uma palavra que tem fluxo.

Além disso, levando-se em consideracao que Bataille era secretario geral da
revista Documents e que ela como um todo também € informe, se analisarmos por
este parametro veremos que, neste caso, como afirma o filésofo Georges Didi-

Huberman, trata-se de uma reivindicagao que perpassa a obra do autor.

z

[...] Bataile ndo se contenta em negar as formas; é por isso que
encontramos nele, desde Documents e durante todos os anos 1930,
expressbes em que ele reivindica, a0 mesmo tempo que o informe, as
formas miserdveis da subversdo, seguro desde entdo de que ‘“a
transgressao se traduz em formas prodigiosas” - prodigiosas como uma
aranha ou um escarro - e ndo, pura e simplesmente, em “ndo formas” de

coisa nenhuma (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 29).

N&o se acredita que esta reivindicac¢do atribuida por Didi-Huberman seja um
mero descontentamento com o mundo, mas de como ele é circunscrito e definido o

tempo todo, e desta maneira, condenado & uma espécie de formatagao.

% Adjetivo - Que esta desorientado o incoémodo en un lugar, o que esta en un lugar que no le es
propio. Fonte: <https://es.oxforddictionaries.com/definicion/desubicado>.
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Na direcdo em que Bataille explora o sentido da palavra, Yves-Alain Bois e
Rosalind Krauss utilizaram o conceito para analisar a obra de diversos artistas, 0
gue nao lhes tira o0 desafio de transitar pela ideia, em uma exposicao, realizada em
1996, no Centro Georges Pompidou, em Paris. A exposicdo gerou um livro
homonimo (L’Informe), que desenvolve o conceito direcionado a trabalhos artisticos,
mas que também se vale de outros eixos explorados por Bataille, como o texto
autobiogréfico sobre a histéria do olho, o dedo gordo, entre outros verbetes do autor.

Pode-se considerar, o informe como objeto puro de uma investigagédo
histérica, para tracar a origem da no¢do na revista Documents, para
localizar as ocorréncias: este trabalho é util e, como todos aqueles que
interessam ao pensamento de Bataille, nés ndo negligenciamos fazé-lo,
mas implica um risco, o de transformar o informe em figura e estabiliza-la.
Este risco pode ser incessavel, mas colocando o informe para trabalhar,
passando esta nogéo através de forragens muito afastadas do seu local de
origem, desviando-a para sujeitar a producdo do modernismo a sua peneira,
nés queriamos colocé-lo em movimento, isto é, sacudi-lo (BOIS; KRAUSS,
1996, p. 37)%.

S&do varios os artistas que tém suas obras na exposicdo e que também
figuram no catalogo*. E é por meio deles que Bois e Krauss colocam em movimento
a ideia presente no termo, pensado como uma Vvisibilidade que reverbera na obra
desses artistas e que nos da aporte até hoje para os modos de ver nossa propria
producdo. E que se da, por grande parte do pensamento de Bataille ainda ser tao
contemporaneo.

Esta visibilidade a que me refiro vem de uma sintese que desenvolvi para um
seminario, a partir do texto do historiador Martin Jay sobre a histéria da visédo e
apresento uma pequena passagem desta sintese do complexo texto em que o autor,

por meio de um resgate historico, dedica um capitulo para abordar Bataille, 0 mesmo

* Tradugao do texto original em francés, pela autora da dissertaco.

% Lygia Clark, Eva Hesse, Piero Manzoni, Lucio Fontana, Robert Rauschenberg, Robert Smithson,
Pablo Picasso, Jackson Pollock, Man Ray, Brassai, Giovani Anselmo, Jean Dubuffet, Josef Beuys,
Alberto Giacometti, Gordan Mata-Clark, sdo alguns dos expressivos artistas que fazem parte da
exposicdo (BOIS; KRAUSS, 1996).
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texto em que aborda os surrealistas. No entanto, ele se dedica primeiramente a
Bataille, depois aos surrealistas. Tal escolha ndo foi uma mera opgao expositiva, e
sim € um indicio do quanto o primeiro € critico e questionador para este historiador.

O ponto de partida de Jay é o fato de todos estarem inseridos no periodo
entre guerras e do impacto que a experiéncia bélica produziu sobre a visao, o ver e
o olho, especificamente para erodir as bases do ocularcentrismo ou do
perspectivismo cartesiano, o olhar racional e apropriativo sobre 0 mundo e as
coisas. Em razdo desse questionamento é que, segundo Jay, pode-se considerar a
"visdo” de Bataille, para depois a dos surrealistas, pensadas pelo autor como um
abandono contra-ilustrado ou contra-iluminista do proprio projeto da razao
iluminadora (JAY, 2017, p. 163).

O caminho empreendido por Bataille foi diverso. Ele ndo pretendia retomar o
ocularcentrismo, e sim explorar as potencialidades oferecidas pela libertacdo deste
paradigma, efetivamente usufruir da queda do olho como “6rgdo da visdo”, que
observa e aprisiona 0 homem e o mundo (JAY, 2017, p. 164-165). Para o autor,
Bataille explorou essas nhovas possibilidades por meio das experiéncias de
destruicdo, contaminacao e violéncia, semelhantes a da vida nas trincheiras.

A primeira delas é a cegueira, 0 ndo-ver, que traz elementos autobiogréficos,
pois, como & amplamente conhecido, o pai de Bataille era cego, mas nédo € a
impossibilidade de ver do aparelho ocular tomada como uma deficiéncia que o
move. E sim a dimensdo que figura em seu livio A Histéria do Olho. O “olho” em
questao nao vé, ndo por caréncia ou cegueira, que € um atributo do que pode ver,
mas sim por que € “destronado” da fungdo de ver, desalojado de seu habitat e de
seu lugar privilegiado na hierarquia sensorial. Assim, o olho de um péaroco é
introduzido no anus e na vagina da personagem central, quando ndo é o anus
propriamente dito. Para Bataille, este olho é que ndo vé e, portanto, ndo sabe e nao

sabendo faz, usufrui, tem prazer. E, portanto, o olho que transgride e flui 0 excesso,

tomado como liberto e ndo preso.
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Em segundo lugar, e paralelamente, figuram o abjeto e o putrefato, e que sao
corrigueiramente aproximados do ndo-humano, e sim de algo bestial e animal, como
as praticas sexuais abjetas, os fluidos corporais (urina, fezes, catarro, sémen), e
seus meios de emissao, em especial 0 anus. Em tais termos, o autor nos recorda
que essas agbes e essas “coisas’ nao s&o animais, tampouco irracionais, mas
partes, normalmente negligenciadas e propositalmente esquecidas, da situagao
humana. Ainda mais: que a verdadeira condicdo humana esta nessas praticas e
nesses elementos.

E a partir desta concepcdo que o autor vai destacar o informe, perante um
olhar que sempre busca ver a forma, como marca do homem, de sua racionalidade e
de seu apuro estético. O informe é o que contraria tudo 0 que se quer ser, mas que
estd sempre presente, a marcar os limites da razdo, do raciocinio e do
entendimento. E o que ndo pode ser entendido, pois desafia um universo que s6 tem
sentido na forma, a qual, para ele, é invencao, artificialismo, busca por controle e, ao
mesmo tempo, um esquecimento, um desaparecimento do que ndo é ou nao se
consegue dizer o que é. Nesse sentido, Bataille procura romper com este processo
gue tdo ansiosamente procura organizar o mundo e convencer o homem de que o
seu destino € a pureza e a assepsia — na sociedade, na moral, no sexo e no viver
como um todo —, por meio de um olhar racionalizante (JAY, 2017, p. 174).

Esta base conceitual tdo cara a Bataille em que também se inclui bases de
um pensamento que repercute na arte, me instiga® desde o inicio da pesquisa por
uma espécie de afetamento, pelo modo como concebo a minha relacdo com a arte,
0 contexto que vivo e, por consequéncia, a minha poética. Por isso a necessidade

de trazer esta questdo com mais aprofundamento nesta fase da pesquisa, afinal, por

% Tornou-se uma pesquisa paralela e proporcionou apresentacdes sobre Bataille e minha producgéo
artistica em seminarios promovidos pelo grupo de pesquisa sobre estruturalismo e pds-estruturalismo
da Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade de Buenos Aires, que possui um consideravel e
estimado grupo que estuda o autor nas areas do conhecimento filosoéfico, artistico, socioldgico,
politico, econdmico, entre outros. Esta relacionada, ainda, com minha outra formag&o como Bacharel
em Ciéncias Sociais.
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este estado que desaloja, que relaciono uma condicdo de informe a espessura da
matéria em meu trabalho, por um desejo que ela seja por ela mesma uma

visualidade que ponha em fluxo, sem uma formatacéao.

Figura 39: Para Bataille - sobre o Informe. Fotografia. 90x100cm. 2012.

Esta fotografia, em que o titulo comporta uma narrativa referencial, traz uma
visualidade que remete a um paradoxo, quando a parte interior da massa crua se
volta para as coisas do mundo, se mostra, ela estd despida, enquanto a parte
exterior, por sua camada superficial, aparentemente mais rigida, faz com que a
massa esteja voltada para si mesma. Chamo-a, portanto, de indeterminada e incerta
em virtude da transformacao da propria matéria, bem como de sua capacidade de
também transformar, o que, no recorte da imagem, enaltece sua contingéncia, cria
uma dualidade entre matéria e ndo matéria, ideia desenvolvida a partir dos trabalhos

apresentados neste capitulo.
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Desta maneira, neste recorte, foi a partir da crueza da massa que se chegou
a sua espessura, sendo essa 0 que se pensa como contingente de uma matéria
concebida como informe, e na mudanga de parametro para o virtual na busca por
uma nova corporeidade que a ressignifique. Sendo assim, ainda resta pensar sobre
qual a peculiaridade que estd atrelada a todos estes indicios que possa ser
pensada, como um retorno sensorial capaz de reverberar as potencialidades
matéricas e plasticas da massa, quando transformada em virtual. E a ideia que se

explora a seguir.



3 A IMAGEM TANGIVEL
3.1 O Viscoso e as visualidades evocadas

Na crueza da massa, além do contingente da matéria informe, existe uma
segunda particularidade que diz respeito a viscosidade da massa crua. A percepcao
sobre esta caracteristica se deu, inicialmente, em meu processo pelo modo como a
massa de aderia as minhas maos, e o fato de que ndo era tdo facil remové-la.
Bachelard traz um trecho sobre a relagcdo da mao com a viscosidade da massa de

pdo que expressa esta sensacdo perante a forca do viscoso.

[...] a m&o animada pelos devaneios do trabalho, envolvem-se. Vai impor a
matéria pegajosa um devir de firmeza, segue o esquema temporal das
acdes que impdem um progresso. Isso porque ela s6 pensa apertando,
sovando, estando ativa. Se ndo é a mais forte, quando ja se enerva por
estar vencida, atolada, enviscada, deixa de ser uma m&o, mas um involucro
[...] (BACHELARD, 2008, p. 94).

Desta experiéncia vem a compreensao sobre a fisicalidade do viscoso, que se
da por uma relacéo tatil.

Uma segunda compreensao vem por visualidades evocadas pela literatura, o
gue ocorre por meio de um reconhecimento através dos sentidos e que auxilia o
imaginario. Deste modo, para pensar 0 Viscoso Vvisualmente nas imagens
fotograficas e nas imagens em video, retorno a origem da pesquisa e por meio

destes dois recortes a seguir.
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Figura 40: Registro da performance O Filho na exposicao O siléncio que te escapa. 2013.

Dos registros percebe-se como a massa contornou as maos, parte do braco e
ainda deixa claro que houve uma tentativa de passar por entre os dedos. Uma
expansio ocorreu e fez com que porcdes mais densas cedessem a gravidade. E o
gue revela a camada mais baixa da massa, que mostra em suas fissuras os rastros
de um deslocamento ocorrido.

E nesta parte da massa que se mostra interiormente que esta o viscoso. “[...]
nunca, sempre, eu, ninguém, velha lama a remover eternamente, agora é a lama,
ainda a pouco era a poeira, deve ter chovido” (BECKETT, 1989, p. 125). O autor
relaciona a lama ao sujeito central do texto. Ele se desfaz aos poucos. Em uma
espécie de subcondicéo fisica ou mental com relacéo a si, aos outros e ao mundo.
Um sujeito inominavel, o qual, para o pesquisador em teorias literarias Fabio de
Sousa Andrade, trata-se de uma “voz impessoal” (2001, p. 145) e que, por indicios
narrativos e pelo suposto encontro da matéria sélida com a liquida, permite-me criar
mentalmente uma "quase imagem" deste sujeito indeterminado.

Nesta génese da lama anunciada por Beckett surgem questdes que tomo
como plasticas para pensar a matéria, ja que ha uma similitude entre a juncdo da
poeira com a agua que origina a lama com a matéria que se cria da mistura da

farinha com o fermento e a agua. Neste ultimo livro da sua trilogia do pds-guerra ele
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ainda nos traz visualidades que se criam na prépria estrutura fisica do texto, quando
aos poucos vai reduzindo seus paragrafos — por consequéncia, seus respiros —, até
que eles sumam e tudo se torna um extenso corpo narrativo que, a0 mesmo tempo,
que o indetermina, também o retém, aprisiona-o. Como aquela mdo em O Filho que,
por ser uma imagem fotografica, permanecera presa na matéria.

O que se observa também em Movedico, 2012 - Figura 4 deste volume -,
qguando, no recorte fotografico, a matéria prende em uma espécie de absorcdo do
rosto que a sustenta. E mais um exemplo do momento preciso que deixa evidente
um deslocamento da massa, no qual ela vai se aderindo, e ela s6 se adere por ser
viscosa. Nesta série, 0 viscoso pode ser pensando como algo que se apropria das
formas do rosto e que, diferentemente de um simulacro, ndo se semelha de fato com

aguele rosto, e sim o altera, tornando-o um so corpo. Uma relacdo de pertencimento.

AR N\ = - T AR
Figura 41: Josef Beuys, A¢do Nuremberg. Sala com cantos

recobertos de gordura e bombas de ar desmanteladas,
563x491x563cm. 1968. Fonte: BORER (2001, p. 98).
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Em Ac&o Nuremberg, 1968, de Josef Beuys®®, um trabalho que constituia uma
critica ao nazismo, as bombas de ar envolvidas por uma espessa camada de
gordura — matéria recorrente na obra do artista que lhe atribui um carater mistico,
por vias autobiograficas — foram detonadas dentro do espaco expositivo. Desta
forma, fizeram com que a gordura se espalhasse desordenadamente, impregnando-
se desde o chéo até os espagcos mais altos. O modo como se aderem as matérias
viscosas parece estabelecer um apelo tatil, que, para mim, tanto na literatura aqui
citada como nos trabalhos artisticos, evocam particularidades sobre o viscoso, ainda
gue os focos, do autor ou do artista trazidos, néo revertam diretamente a este.

Portanto, pensando sobre 0 que evocam as matérias e seguindo uma linha
material na arte, a Arte Povera — periodo histérico da arte Moderna que surge ainda
com a influéncia de um clima de pds-guerra na ltalia, tornando-se um polo oposto a
arte produzida nos EUA, que pulsava com a Pop Art e o Minimalismo nos anos 1960
- € quem traz a matéria como uma presenca capaz de produzir significados. Para

Michael Archer, este é um desafio a ordem estabelecida:

A Arte Povera desafiava a ordem estabelecida das coisas e valorizava mais
0s processos da vida do artista que buscavam poesia na presenca dos
materiais, do que o0s objetos que ofereciam apenas significado. O
observador destas obras de arte, confrontado com o fato de sua existéncia,
devia sentir-se igualmente livre para explorar a informagdo que elas
ofereciam (ARCHER, 2008, p. 93).

% Artista aleméo que produziu em varios meios e técnicas, incluindo escultura, fluxus, happening,
performance, video e instalacéo. Ele € considerado um dos mais influentes artistas da segunda
metade do século XX. Alistou-se na Forca Aérea Alema (Luftwaffe) na 22 Guerra Mundial. Costuma-
se dizer que a predominancia de feltro e de gordura na obra de Beuys é devida a um incidente
ocorrido na guerra: alvejado, seu avido caiu durante uma missdo na Criméia e ele acabou sendo
resgatado por tartaros; teria sido salvo ao ser tratado com ervas e recoberto por feltro e gordura. N&o
se sabe se essa histéria é verdadeira, mas agora ela ja faz parte do mito que cerca a figura de Beuys.
Ele nasceu em Krefeld, em 1921. Estudou na escola de arte de Disseldorf de 1946 a 1951. Em 1961,
ele se tornou professor de escultura na academia. Em 1962, Beuys conheceu o movimento
Fluxus. Morreu em Dusseldorf de insuficiéncia cardiaca, em 1986. Fonte:
<http://josephbeuys.hotglue.me/>.
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Desde a Arte Povera, portanto, temos uma valorizacdo da matéria pela sua
presenca fisica capaz de produzir sentidos e, ainda que Beuys ndo esteja inserido
no movimento e estabeleca outras relagbes ao uso da sua matéria, ndo podemos
desprezar o periodo e o contexto que todos estavam englobados: a mesma

atmosfera do pos-guerra.

Arte Povera ndo pode ser distinguida de tantas outras correntes modernas.
Pelo menos, a “presenca fisica do material” continua a ser uma das bases
essenciais em que os artistas souberam construir cada um o seu trabalho. E
para alguns deles [...], que eles estabelecem as bases dessa linguagem
material. Assim, convidando para uma abordagem fenomenologica real da
percepgdo [...] (FRECHURET, 2004, p. 148).

Portanto, conforme Maurice Fréchuret, ao estabelecer uma linguagem
material, a Arte Povera convida para uma abordagem real da percepcao.
Particularmente, vejo esta influéncia do contexto em que todos estavam envolvidos
naquele periodo, em que grande parte da humanidade - especialmente a sociedade
civil — vive uma espécie de esgotamento pela dor, pela perda e pela violéncia, que
deixam chagas sociais, isso se reflete diretamente no que diz respeito as pessoas.

Identifico este esgotamento, expressado na literatura de Beckett e de Batalille,
e expressado na Arte Povera e em Beuys, que sao apenas alguns exemplos trazidos
por uma aproximacdo de como a linguagem material parte de um retorno dos
sentidos, talvez até de um autorreconhecimento, ap6s traumas gerados, 0s quais
podem ser pensados nos casos ja vistos e que, de modo geral, parecem estar em
busca de um corpo, e que podem estabelecer, assim, uma comunicacdo nestas
referéncias que sao muito caras a esta pesquisa sobre a condi¢cdo da matéria.

Portanto, pensando em direcdo ao sentido, como percepc¢ao, eles podem
remeter a uma sensacgao que esta no meio, entre uma coisa e outra. Um néo limite
entre o0 material e o imaterial. Mas, se o0s sentidos relacionados ao corpo
materializado se justificavam por sua presenca, o que € feito do sentido em sua

auséncia?
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Para Maurice Merleau-Ponty, referindo-se a Fenomenologia da Percepcédo e
sobre a ideia de um corpo com sentidos predisposto a estimulos, ndo € possivel
separar 0 perceptor da coisa percebida e que, segundo este estudo, existem 0s
estimulos objetivos e o0s subjetivos. O objetivo € o estimulo direto do sentido,
enquanto o subjetivo, o estimulo indireto do sentido. Este segundo é o que interessa
para esta pesquisa, pois ele vai orientar a reflexdo e o transito do conceito
fenomenoldgico para a compreensdo sobre o0 viscoso da massa nas imagens
fotograficas em video.

Para o autor, o estimulo subjetivo se difere do objetivo por estar atrelado a
uma sensagdo e, por isso, renuncia totalmente a definir a sensagédo apenas pela
impressao pura. “Neste caso, portanto, 'o sensivel' ndo pode mais ser definido como
o efeito imediato de um estimulo exterior” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 29). Esta
frase indica que algo estd mediando a relacédo entre o perceptor e o que é percebido,
0 que, neste caso, é o sentido. E ainda indica que “o sentir é esta comunicac¢éao vital
com o mundo que o torna presente para nés como lugar familiar de nossa vida. E a
ele que o objeto percebido e o0 sujeito que percebe devem sua espessura’
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 84).

E possivel apreender que a subjetividade do sentido abre uma possibilidade
para que se perceba o corpo como um todo em si, pois ele é autbnomo tanto no que
tange as sensacdes, por ser do mundo, quanto no que se refere as outras coisas.
Nesta direcdo, o autor nos faz entender o corpo como integrante no espaco, ja que
ele esta neste lugar, para que seja possivel um corpo pensado ndo por fragmentos

perceptivos, mas pela sua completude e que, em si, codifica as percepcoes de tudo.

N&o completamos apenas as relacbes entre os segmentos do nosso corpo
e as correlagdes entre corpo visual e corpo tatil: nds mesmos somos aquele
gue mantém em conjunto estes bragos e pernas, aquele que ao mesmo
tempo os vé e os toca. O corpo &, para retomar a expressao de Leibniz, a
“lei eficaz” de suas mudancgas. Se ainda se pode falar, na percepcdo do
corpo préprio, de uma interpretacao, seria preciso dizer que ele se interpreta
a si mesmo. Aqui, os “dados visuais” s aparecem através de seu sentido
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visual, cada movimento local sobre o fundo de uma posi¢do global, cada
acontecimento corporal, qualquer que seja o “analisador” que o revele,
sobre um fundo significativo em que suas ressonancias mais distantes estao
pelo menos indicadas e as possibilidades de uma equivaléncia
intersensorial estd imediatamente fornecida. O que relne as “sensacfes
tateis” de minha méo e as liga as percepc¢des visuais da mesma mao, assim
como as percepcdes dos outros segmentos do corpo, € um certo estilo dos
gestos de minha mao, que implica um certo estilo de movimento de meus
dedos e contribui, por outro lado, para uma certa configuragdo de meu
corpo (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 208).

A partir da ideia de que o corpo interpreta a si mesmo, a pesquisa tenta
elaborar como se déo os sentidos, quando a corporeidade da massa esta “presa” as
imagens. Como € possivel ressignificar este corpo, quando a coisa percebida é
digital?

Por meio do viscoso busco uma possivel resposta para a ressignificacdo
desta matéria na imagem. Por consequéncia, e metaforicamente pensando, é
possivel atribuir ao viscoso o retorno da corporeidade da massa na imagem, a partir
dos sentidos que sdo evocados por seu carater, os quais reconheco no video
Hérnias®’, 2016.

%" Disponivel em: CD anexo no final deste volume (versdo arquivo: MP4).
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Figura 42: Frames de: Hérnias. Videoarte, 4min36s, cor - s/audio. Imagens: Adriani
Araujo - Geovani Corréa. Edi¢do: Geovani Corréa. 2016.

No video, as loucas que ja figuraram em outros trabalhos, estdo aglomeradas
como habitualmente as guardamos apés o uso. Nesta realocacdo, busco uma
espécie de olhar que cria quase uma paisagem. Diferentemente da maioria dos
meus videos, a filmagem é fixa, e sdo os movimentos que guiam uma narrativa
atrelada ao titulo®®, que faz mencdo a uma parte do corpo que se dilata e, assim
como a massa, desarticula o seu entorno, pois o crescimento da massa rompe em
parte com a passividade dos objetos, quando desarticula a posicdo inicial das
loucas. O siléncio torna-se um elemento que salienta a decomposicéo lenta da cor
até que a imagem se apague.

A massa protagoniza. E nela que depositamos em grande parte nossa

atencdo. Nao fosse sua crueza, as coisas estariam imdéveis, duras, fixadas em si. As

% Hérnia - s.f. 1 PAT massa circunscrita formada por um 6rgéo (ou parte de 6rgéo) que sai por um
orificio, natural ou acidental, da cavidade que o contém 2 p. ext. excrescéncia, saliéncia (HOUAISS,
2001, p. 1520).
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porcdes entre as lougas crescem cada uma em seu ritmo, e quando as quedas
comecgam, percebe-se que a massa se integrou em parte as loucas e que, por isso,
deixou também partes suas naqueles pequenos continentes.

A condicdo da massa que faz alusdo a um corpo indeterminado, cansado, que
nos remete as propriedades do viscoso, 0 que, metaforicamente, est4 implicito na
literatura de Beckett, por uma percepcao que pode |he ser atribuida. Isso se difere
da literatura de Nuno Ramos® que, de um modo geral, é indicada por uma forte
influéncia do seu trabalho artistico em que a matéria esta atrelada a transitoriedade,

e nesta condicao, sua literatura e seu trabalho plastico se integram.

Ha no boneco de piche uma caracteristica que me atrai - a de que tudo
gruda nele, como se aceitasse o corpo alheio no seu, integrando-o a si, sem
receio. O mesmo € claro se passa no pantano [...], superficies pantanosas,
nem liquidas nem sdlidas, que tragam o que se aproxima delas (RAMOS,
2008, p. 52).

No universo transitério da matéria em Nuno, este trecho do livro do artista traz
caracteristicas muito proprias do que seja 0 viscoso: um algo que nao repele o outro,
e sim que se adere, que se integra, que tem uma visualidade que € alterada, quando
a matéria viscosa se impregna as partes.

O tedrico e critico de arte Rodrigo Naves tece relagdes entre outro trecho do
livro O e um trabalho em vaselina de Nuno. O critico atribui a ele, “a palavra torta”,
pois, para Naves, o escritor devolve a palavra para o campo movedico pela auséncia

de artigo definido.

Num texto literario ainda inédito, “O” — novamente a palavra torta — ele
escreve: “a matéria, 0 nome encobrindo a matéria, a matéria, o grito aspero
da matéria”. E nao foi por outra razdo que em algumas de suas instalagbes

% Nasceu em 1960, em S&o Paulo, onde vive e trabalha. Formado em filosofia pela Universidade de
Sao Paulo, é pintor, desenhista, escultor, escritor, cineasta, cenégrafo e compositor. Comecou a
pintar em 1984, quando passou a fazer parte do grupo de artistas do atelié Casa 7. Como escritor,
publicou Cujo (1993), seu primeiro livro, entre outros. Recebeu em 2009, o Prémio Portugal Telecom
de Literatura por O. Fonte: <http://www.nunoramos.com.br/portu/biografia.asp>.
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anteriores ele plasmou nas paredes textos feitos com vaselina: a simples
dimensédo grafica das letras se superpunha um elemento viscoso que
insistia em reatar os signos as matérias que designavam (NAVES, 2006,

s/p).

O que nos faz pensar que 0 visc0SO nao pertence a uma natureza disfargada,
mesmo que a presenca seja ténue, ela se faz ver. Como Naves nos traz: o viscoso
reata, portanto, os signos as matérias, o que podemos observar em Vaso Ruim. A
vaselina primeiramente € depositada no interior do vaso que, na sequéncia, é
quebrado pelo préprio artista, o que me remete a uma ressignificacdo do ditado

popular vaso ruim nao quebra facil.

Figura 43: Nuno Ramos. Vaso Ruim™.
Cerémica e vaselina. 100x60x60cm. 1998.
Fonte: SARDENBERG (2010, p.181).

“0 Esta obra de Nuno Ramos também é por mim citada no TCC na graduacdo em Artes Visuais,
porém, com outro enfoque que perpassa o comportamento da matéria.
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Com a ruptura da superficie do objeto, a vaselina se reacomoda nos espacgos
internos e externos. Porém, uma parte consideravel permanece aderida a ceramica
ou, como nos remete o texto de Nuno, aceita um corpo alheio no seu. Aproximo ao
video pelo viscoso, mas também pela desestabilizacdo das loucas mesmo que isso
ocorra de modo induzido pela massa, que acaba com a inércia prépria destes
objetos.

Deste modo, pode-se pensar que 0 viscoso tem uma particularidade ativa,
portanto, e retornando a Merleau-Ponty, pode ser um estimulo para que o corpo
interprete a sim mesmo, por ser integrante no espago, mesmo que no espaco virtual
no meu caso especifico. A maneira com que a matéria se adere ndo possibilita que
sensorialmente possamos separar a coisa percebida do sujeito que percebe, o que
nao se refere apenas ao viscoso, pois isso também se deve a sua espessura, ou

Seja ao corpo que se apresenta.

Figura 44: Eliane Prolik. Lividos. Instalacdo no antigo Moinho
Central, SP. Placas de chumbo e massa de pé&o crua.
Dimensdes variaveis. 1997. Fonte: PROLIK (1997, s/p.)
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O que se observa em Lividos da artista Eliane Prolik*'. Ainda que se trate de
uma instalacdo, ele nos traz o corpo viscoso da massa e sua espessura. Este
trabalho dialoga entre o perene e o efémero, atrelado ao espaco de uma fabrica
abandonada por tempos e que, por isso, tornou-se moradia de desabrigados e ponto
de marginais e de prostitutas. Seguindo estas relacdes, ele apresenta algo préximo
de leitos de morte, faz referéncia ao corpo que se deteriora e traz uma critica social
a favor dos que vivem a margem, com uma certa ironia, devido a ser o local que
produzia a matéria-prima para fazer o péo. Na viscosidade encontra-se uma
visualidade que remete a um corpo metaférico que se esparrama e se esvai, que,
para Nelson Brissac Peixoto, Coordenador e Curador da ocupacao, traduz-se por

significacdes profundas.

Neste lugar em que se abandonou a producdo do alimento essencialmente
ligado a vida, Eliane Prolik ergue uma encenagéo escultorica de um ritual de
morte. S&o varios leitos de chumbo, sobre os quais se encontram porgdes
de massa de pdo. Como matéria organica, o pao apresenta viscosidade,
fermentacéo, crescimento, solidificacdo e por fim o esfacelamento a po,
dotando-o de significagcdes profundas. [...] Sua condigdo amorfa testemunha
o abafamento da luz, o siléncio, a auséncia de vida (PEIXOTO, 1997, s/p).

Nesta relacdo entre trabalhos, é a matéria viscosa novamente que faz as
ligacBes entre 0os meios, e ndo se diferencia da presenca em Hérnias, que incita um
corpo alterado, assim com em Beckett, subjetivamente, por um corpo que perece
diante da precariedade em que vivia a personagem principal em Malone Morre, que
evoca uma transformacdo pela fusdo do sujeito e do lugar em que seu corpo se
encontra. Tal, de algum modo, também esta em Lividos. “Meu corpo ndo consegue
se decidir ainda. Mas eu fantasio que ele pesa cada vez mais no colch&o, se achata
e se derrama” (BECKETT, 1986, p. 29). Neste caso, e por uma leitura muito

*! Nasceu em 1960 em Curitiba (PR). Escultora. Frequenta o curso de artes plasticas da Escola de
Musica e Belas Artes do Parana, entre 1978 e 1981. Também cursa filosofia, entre 1980 e 1982, na
Universidade Federal do Paranad (UFPR). Em 1985, viaja para a lItalia, onde estuda com Luciano
Fabro, artista ligado a Arte Povera, na Academia de Belas Artes de Brera, em Mildo. Fonte:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9614/eliane-prolik>.
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particular, existe um apelo do viscoso por algo que muda em virtude de uma nova
espessura que se cria do sujeito com o colchdo, um apelo por um novo corpo que ja
nao reconhece mais seus limites.

Assim como os pares da arte dos quais vamos nos aproximando lentamente e
conforme o percurso que seguimos, a literatura colabora significantemente em meu
processo. Especialmente por estes encontros literarios e das metéforas atribuidas
pelos autores - sobre sujeitos indefinidos e matérias transitérias —, que a
aproximacdo a massa crua se da por meio das visualidades que se criam e que a
mim evocam supostas viscosidades.

Nesta comunicacdo visual também incluo a descricAo sobre o viscoso
realizada pelo pensamento do fildsofo Jean-Paul Sartre. Da mesma maneira, ela me
instigou no inicio da pesquisa, mas por um viés plastico, decorrente do modo como o
autor se refere, pois imediatamente relacionei com as literaturas aqui citadas, e por
uma espécie de traducdo da sensacdo pessoal da massa quando se adere em
minhas maos, quando a estou produzindo. Portanto, trago o viscoso segundo Sartre
por uma visualidade também evocada, e ndo puramente pela esséncia do ser a que
se destina o termo no ensaio de ontologia fenomenoldgica O Ser e o Nada.

Vejamos: “[...] é uma fluidez que me retém e me compromete; Nndo poOSSO
deslizar pelo viscoso, pois suas ventosas retém, ele tdo pouco pode deslizar sobre
mim, mas me agarra como uma sanguessuga” (SARTRE, 2013, p. 743).

No texto de encerramento do livro Linforme, intitulado O Destino do Informe,
Rosalind Krauss, faz referéncia a este trecho* que me motiva. Neste caso, refere-se
a esséncia do ser que é estudado pelo autor no ensaio. Mas, ainda assim, podemos

extrair uma plasticidade implicita.

42 Originando-se, como € o caso, do projeto sartreano de basear a psicanalise numa fenomenologia
do abjeto, o desejo de reunir as formas da matéria como condi¢Bes ontoldgicas (“De qualidade como
reveladora do ser”) passa a relacionar o escopo metafisico do viscoso com o0 modo pelo qual o sujeito
autbnomo é comprometido por essa substancia [...] (KRAUSS, 1996, p. 227). Krauss faz uma
aproximacéo entre a concepcao de abjeto da fildsofa, e psicanalista Julia Kristeva, sobre o viscoso de
Sartre.
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[...] andlise sartriana do viscoso, do que ndo é nem liquido nem sélido, mas
em algum lugar entre os dois estados. Lenta resisténcia da fluidez da agua
“é viscosa, a agonia da agua”, escreveu Sartre — algumas das qualidades
sélidas pode ser o de infiltracdo — “uma vitéria emergente do solido sobre a
taxa de fluxo de liquido” — mas ndo tem resisténcia de sélidos; [...], liga-se a
eles, compromete-os, é “décil”’. Sélidos, argumenta Sartre, sdo como
ferramentas, eles podem ser apreendidos e depositados assim que tiverem
terminado seu uso. Mas a succdo viscosa e enganadora de uma
sanguessuga [...], parece conter uma forma especifica de possesswldade
E, escreve Sartre, “a vinganca do em-si” (KRAUSS, 1996, p. 225 - 226)",

Podemos perceber que o viscoso no sentido plastico da palavra tem adjetivos

gue se aproximam e que, na leitura de Krauss, ele se torna uma espécie de poesia

em que a decomposicdo dos estados fisicos conduz a percepcao sensorial.

Entretanto, Georges Didi-Huberman traz o viscoso e alguns pontos similares aos de

Krauss, por meio de uma anadlise entre a cera usada em esculturas e o viscoso de

Sartre. Porém, diferencia-se da autora por trazer uma analise que nao foca na

esséncia do ser, e sim na esséncia dos materiais instaveis e de como eles se

comportam.

O viscoso se revela essencialmente (pouco definido), porque sua fluidez
existe em camera lenta; ha uma espessura em sua liquidez. A cera
provavelmente ndo possui a aderéncia viscosa tipica de mel ou do piche.
Sem dulvida, ela ndo tem a forca de uma “ventosa” ou “sanguessuga” que
Jean-Paul Sartre inclui a essa variedade [...]. Mas o objeto de cera —
durante sua fabricagdo e na fenomenologia de seu conhecimento
aproximado — exibe aquela estranha composicdo de plasticidade e uma
viscosidade que faz com que “em todo lugar escorregue e seja em qualquer
lugar semelhante” e o estabelece como uma “instabilidade fixa” e uma
“substancia entre dois estados”. O objeto de cera mostra a ambivaléncia de
um “fluxo espesso” que Sartre menciona em relacdo aos materiais viscosos
em geral: uma “resisténcia visivel” e a possibilidade de “espalhar” e “achatar
novamente”. Possibilidade de uma “aniquilagcdo que para no meio do
caminho”. E por isso que a cera, mais do que o mel ou o piche, foi tido com
o valor de uma memodria assombrosa, uma ameaga, um pesadelo, uma
metamorfose. E por isso que pode ser um material “que me resgata e me
compromete” [...] (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 154-155).

3 Traducao do texto original em francés, pela autora da dissertacéo.
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Destas premissas acerca do viscoso e de como ele € compreendido a partir
da crueza da matéria e pelos sentidos, amparado por referéncias que motivam esta
compreensao, nos dirigimos ao que chamaremos de final deste volume, pois 0 que
tange a pesquisa neste processo de producdo e de pesquisa artistica continuara
com aberturas para as novas possibilidades que surgirdo. Desta maneira, dedica-se
a Ultima parte para uma reflexdo do que seja o viscoso na imagem fotogréfica e o
gque seja 0 viscoso na imagem em video. Busca-se, assim, ressignificar a

corporeidade da massa nas imagens.

3.2 Impermanéncia < Permanéncia a condi¢do do viscoso na mateéria

Neste ponto, chega-se a um entendimento: nos pensamentos que perpassam
esta pesquisa sempre surge uma dualidade. Provavelmente, ela decorre em virtude
do fluxo que pode estar atrelado, primeiro, a condicdo informe da matéria por sua
contingéncia e transitoriedade, e, segundo, a condicéo viscosa pelas ideias de uma
relacdo visual sobre a impermanéncia** e a permanéncia®.

Esta dualidade na matéria viscosa leva a dois caminhos relativos a
percepcdo. O primeiro deles é reconhecivel na imagem em movimento do video,
justamente pela temporalidade e a qual atribui-se um estado visual de
impermanéncia. O segundo deles tem uma relag&o visual com o recorte fotografico,
0 congelamento da imagem a qual atribui-se uma situacdo visual de permanéncia.
Pensaremos sobre os videos primeiramente.

No video A Calha®, a metafora do nome foi um inicio para pensar este

trabalho. Usualmente, o termo calha esté atrelado a um modelo de cano com grande

* A semantica informa: “Impermanéncia: s.f carater, qualidade ou estado de impermanente. ETIM im-
+5permanéncia ‘condicdo do que nao dura, do que é instavel” (HOUAISS, 2001, p. 1580).

> A semantica informa: “Permanéncia: s.f. 1 ato de permanecer 2 estado, condi¢cdo ou qualidade de
permanente; constancia, continuidade, firmeza” (HOUAISS, 2001, p. 2192).

“® Disponivel em: CD anexo no final deste volume (versdo arquivo: MP4).
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didametro, que é aberto e, por ter este formato, cria uma espécie de vala ou sulco.
Por esta particularidade, a calha torna-se uma receptora da agua em telhados de
arquiteturas diversas, unicamente para conduzir o fluxo da chuva a um determinado
lugar de escoamento.

Um espaco receptor que ndo pode conter, cujo fluxo da massa se da pelo
escoamento, remete a condicdo da matéria que, por sua instancia transitoria,
desloca-se entre espacos, expande-se e ultrapassa os limites que |hes sé&o
fisicamente impostos, mas deixa, ainda assim, 0 seu rastro com uma pequena
quantidade de matéria que se gruda ao objeto por sua caracteristica viscosa.

Com um pouco mais de quatro minutos, A Calha faz a interlocucdo entre um
objeto ceramico que representa uma mao e um recorte da acdo de duas maos de
uma mulher em movimentos leves. No video, este objeto ceramico comporta uma
porcdo de massa crua que escorre em parte pelos lados e por entre os dedos,
enquanto as maos em acdo buscam pegar a suposta chuva que € insinuada por
porcdes de farinha de trigo que caem sobre elas. O som da farinha quando toca o

chéao é igualmente capturado e faz mencao ao som da chuva.
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Figura 45: Frames de A Calha, In Memoriam. Videoarte, cor/audio, 4min20s.
Acao: Adriani Araujo. Captacao e edicdo: Geovani Corréa. 2017.

Em diversas situacdes, meu trabalho traz ou indica o interior da casa. Porém,
em A Calha, é ao exterior da casa que recorro e é com ele que busco partilhar desta
experiéncia, vinda da simplicidade da memoria tétil infante e de um gesto
espontaneo, que era o tocar a chuva que caia, em uma espécie de prova, para
entdo saber, se a chuva estava mansa e, se assim fosse, libertar todo o corpo para
recebé-la. Ainda nesta memdria, a prova final era o banho na calha, que ja néo
suportava mais toda agua que escorria do telhado. Esta dgua escoava veloz pela
mé&o, tamanha urgéncia do fluxo em movimento. Uma mao adulta*’ auxiliava as
maos daquela infancia em descobertas a desafiar o peso continuo daquela linda

cascata que se formava na lateral direita da casa.

*" Refiro-me ao irmdo mais velho, quem me inaugurou nesta experiéncia infantil. Este video, que ja
estava editado, foi exposto pela primeira vez na Pinacoteca do IA - UFRGS, um més depois de seu
falecimento.
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Ao que parece, a a¢cdo nasce de um hébito. Recolher, tocar, guardar. E, no
que tange a casa, parece um ativar da memaria, por ser o lugar que nos abriga no
imaginario da casa. Existe um inconsciente agindo na intimidade dos espacos ou
nao espacos, construidos tanto pelo artista, na producdo do sentido, quanto pelo
espectador, pertencente aquilo que sua memaria constroi e seu corpo apreende.

O video sugere um lugar externo, um lugar que comporta, mas, a0 mesmo
tempo, deixa escapar. As maos tentam metaforicamente segurar 0 que n&o
consegue conter por completo. No video, ainda que com a sobreposicdo das
imagens por certos momentos, a matéria se esvai e neste dilema ocorre a dispersao
da matéria de caracteristica fugidia e que gera uma espécie de memdéria ativada
pelo tato, pois o tato é um meio que pode subjetivamente conter. Para a
pesquisadora Patricia Castello Branco, a imagem digital ndo € apenas um meio de

expressdo, mas um grande aporte nos arquivos da memoria destes processos.

Explora-se o que &, ou em que é que consiste, essa fisicalidade que faz uso
da tecnologia. Mediada por imagens sintéticas digitais ou analdgicas, a
memodria, a consciéncia e a percepcao distanciam-se do 'real' e centram-se
apenas na percepcdo subjetiva do eu individual da méaquina fisica,
principalmente nas suas respostas, necessidades, captacbes e
estimulacdes mais diretamente fisicas e corporais (CASTELLO BRANCO,
2013, p. 513).

A autora nos faz pensar, portanto, que a percepc¢ao subjetiva neste caso se
da por uma relagdo com a massa crua e viscosa que nos videos cria uma situacao
de impermanéncia, pois neles temos o movimento da matéria. Ainda que essa
sensacao ndo seja em tempo real, quando passa uma aceleracdo na imagem, ainda
assim, o que captamos € uma presenca instavel da matéria, que se ressignifica em
virtude de sua caracteristica viscosa e sua espessura que nos toca pela memadria
por vias desta “tatilidade virtual” e que € ativada pela condi¢cao haptica, neste caso
do nosso olhar. Portanto, a impermanéncia € pensada pela movimentacdo e pela

instabilidade da matéria viscosa capturada, a qual pelos registros e por ser video
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pode conter o fluxo e, assim, evidenciar certas particularidades, a exemplo do
viscoso e sua plasticidade, o que podemos observar no video a seguir.

Pode-se fazer uma aproximacao pela viscosidade com o video Ténus (2012),
do artista Rodrigo Braga. Este trabalho apresenta-se em trés partes: acdes do artista
com animais, dele agindo com o espaco, e 0 proprio espaco. Meu foco converge
para a situagdo em que ele atua junto com um caranguejo, um amarrado ao outro
por uma corda. Trata-se da primeira parte do video intitulada Ténus 1, em que o

artista trava uma tensao entre sua mao e o animal.

G e

Figura 46: Rodrigo Braga. Frames de: Tonus 1. Video 8min51s, cor, estéreo, HD, 16:9. 2012.
Fonte: <http://www.rodrigobraga.com.br/filter/2012/Tonus>.

Notam-se os extremos. Parece haver uma ameacga iminente de um para o
outro. Existe o contato, como se fosse uma luta por medicdo de forcas, em uma
espécie de arena de lama. Os dois estdo no chdo de lodo e a tatilidade aqui
expressada nos conta sobre a materialidade deste solo molhado, que é o habitat do
caranguejo e que provavelmente fagca a mao do artista deslizar sobre o viscoso que
vai aderindo-se, criando outra camada sobre a sua pele, o que também acontece
com o caranguejo.

O enfrentamento se difere de uma caca normal nos mangues, em que O
animal é pego por tras para nao ferir o cacador com suas garras. Rodrigo Braga se
pde de frente e, por vezes, tem seus dedos agarrados pelo animal. Mas a mé&o do

artista é a que pega e a que contém. Diferentemente de A Calha, a mao tenta conter
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ou deixa ir, este suposto habitar ndo fala da fixidez. Em Braga, vemos uma mao
ativa que tenta domar, prender. Nao se sabe ao certo se seria 0 desejo de
domesticar o animal ou o de sentir-se o proprio animal. O corpo do artista se
relaciona com o lugar pela lama e desta experiéncia corpOrea provocada pela fusao
dos elementos, mesmo que metaférica, cria uma desconstrucdo da forma como o
corpo compartilha e se contamina com o todo, a partir de um lugar que ndo é
propriamente o seu.

Observa-se gue, nos dois casos, € a mao que subjetivamente experimenta.
Ela protagoniza, quando quer ser continente ou quando se impregna com as
matérias viscosas. Cria ainda, para mim, uma comunicagdo visual partilhada pela
lama, a velha lama de Beckett, ou do terreno pantanoso e movedico de Nuno
Ramos.

A partir do viscoso percebem-se algumas referéncias a Mello que remetem ao
conceito das extremidades dos videos acerca das interconexdes dos elementos de
um mesmo organismo. Ela os analisa, pelo que chama de trés pontas extremas do
video.

[...] a desconstrucdo, a contaminacdo e o compartilhamento. Sé&o
procedimentos criativos observados a partir da estética contemporanea que
proporcionam, com isso, um sistema de leitura mais aberto e generalizado

ao video. [...] sem necessariamente encerra-lo no ambito da comunicacao
audiovisual (MELLO, 2008, p. 31).

A impermanéncia também pode ser pensada em Toénus, pois a lama
estabelece um fluxo, ela se altera conforme os movimentos e se modifica assim
como modifica 0s corpos que estdo em contato com ela. O incorpdreo da imagem
possibilita esta passagem pelas sensac¢des, em um processo perceptivo que retoma
e reconstitui um corpo e sua materialidade atribuida, ainda que subjetivamente.
Castello Branco nos remete a um pensamento que tange a conexao do corpo com

sentidos que se relacionam a imagem tecnoldgica.
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A grande mudanga pode ser resumida no facto de o conceito de imagem
como entidade auténoma, distante e separada, desaparece para dar lugar a
um ideal de espaco envolvente. As novas imagens e as novas formas de
arte retiraram a imagem da tela e a jogam principalmente com a ideia de
vivéncia, de ambiéncia, de envolvéncia e de textura, mas também de
perturbacéo sensorial através da introdugdo de inputs das mais variadas
origens e natureza: imagens fotogréficas, imagens digitais, cinema, ecras de
variadas formas, sons texturas e até cheiros substituem o proprio objeto
visual. O que parece estar em causa € 0 agenciamento das sensacgdes, ndo
exclusivamente visuais, mas tendencialmente hapticas. Os sentidos sé&o
abalados, questionados, surpreendidos nas suas coordenadas espacio-
temporais que, por sua vez sdo desestabilizadas ou reconfirmadas,
alteradas e reconstruidas através do sentido da viséo, do tacto, do cheiro,
do equilibrio. Transformacéo, instabilidade sdo o emblema desta nova
ordem perceptiva (CASTELLO BRANCO, 2013, p. 495)*.

Neste sentido, falar em héaptico € referir-se a um sentir através da imagem
que estimula certas tatilidades, como trata Merleau-Ponty sobre um corpo que
interpreta o outro. E por este meio que, subjetivamente, tocamos as imagens e a ela
atribuimos uma capacidade corporea.

O que também pode sugerir o video Casa Velha®. Ele traz uma narrativa
mais complexa, que se constitui por camadas que relatam aos poucos indicios de
uma vivéncia. Diferentemente de A Calha, que traz uma circunstancia especifica,
este segundo trabalho percorre um ciclo que recorre a variados meios de dar a ver a
imagem. A fotografia também figura no video por relacbes de extremidades que
apresentamos a partir de Mello.

Ao encontrar as fotografias da casa da familia, datadas em 1980, ano que nos
mudamos para a cidade de Pelotas, no sul do Brasil, surgiu uma necessidade de
obter mais informacdes, depois de vinte e quatro anos sem contato com este lugar.
Foi pelo Google Maps que reencontrei a casa que era de meus avos paternos,
imigrantes uruguaios, e que, posteriormente, foi comprada por meu pai apés os dois

falecerem.

“8 Texto originalmente editado em Portugal, conforme a grafia corrente naquele pafs.
* Disponivel em: CD anexo no final deste volume (versdo arquivo: MP4).



104

e e — [P g ve.

Figura 47: Fotos da Casa Velha da década de 1980 (superiores).
Figura 48: Imagens na rede pelo Google - A casa 24 anos depois (inferiores).

No6s a chamavamos de casa velha, pois ela ja ndo desempenhava a funcéo
de moradia h4 muitos anos. Mordvamos a duas quadras de distancia dela, que se
localizava bem préxima aos trilhos, onde até hoje passa o trem. Ela era usada como
depdsito de coisas sem uso e ali existia uma imensa horta que nos abastecia que
era cultivada por meu pai, com o auxilio de toda a familia. A imagem do Google
ainda preservava as grades na porta e nas janelas. Porém, esta informacdo nao
trazia certeza de que a casa ainda existia, ja que a imagem do site ndo era atual.

A decisao de retornar aquele lugar e de filmar a casa foi o impulso para fazer
o video, devido ao modo que este reencontro foi afetado pelos sentidos, o que, por
consequéncia, afetou também a filmagem e os registros. Quando la chegamos,
encontramos uma casa desolada, lacrada e muda. Casa sem abertura vira tadmulo.
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Figura 49: Frames de: Casa Velha. Videoarte, 8min55s, cor/audio. Sons e
Imagens: Adriani Araujo - Geovani Corréa. Edig&o: Geovani Corréa. 2016.

Esta parte do processo inicial € significante para poder chegar ao trabalho
final, em que as camadas destes distintos tempos se encontram. Em O Tempo
Passa, Virginia Woolf narra sobre uma casa abandonada, casa esta a espera da
chegada de alguém da familia: “[...] ela precisaria ser cuidada - certamente
precisaria. Tinha ficado ali todos estes anos sem uma Unica alma” (WOOLF, 2013, p.
37). Este sentimento de perplexidade ao encontra-la muda e sem uma Unica alma foi
uma espécie de cumplicidade minha em relacdo ao abandono.

“A casa foi abandonada; a casa foi deixada sozinha. Foi abandonada como
uma concha numa duna, a espera de ser enchida com graos de sal seco, agora que
a vida a deixara” (WOOLF, 2013, p. 41). Tocar as paredes da fachada foi o ato de
retornar aquela época de vivéncia. A fachada ainda comportava texturas que a
memoria compreendia. A frente estava aquecida pelo sol intenso daquele dia. As

paredes laterais e a dos fundos eram gélidas e exalavam o cheiro umido que
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delatava mais uma vez, o abandono. Era impossivel para mim ndo a relacionar com
a literatura de Woolf. Algumas vegetacdes cresciam nas paredes e a porta dos
fundos conduzia o olhar ao longe, feito os trilhos do trem, logo ali ao lado. Extrai da
casa fragmentos da parede e da antiga tinta e guardo-os no estudio como relicarios

desta experiéncia.

Figura 50: Fragmentos da parede e da antiga tinta da casa.

Casa Velha faz, primeiramente, um diadlogo entre as imagens das fotografias
analdgicas, que foram filmadas sobre meu colo, com as imagens gravadas que
mostram a casa atualmente. Nas fotos, as aberturas anunciam ainda uma
funcionalidade, a arvore imével faz a contraposicdo com a imagem da casa atual,
pois nesta sequéncia a arvore se move. Porém, a casa esta anulada em sua funcéo
pelos tijolos que lacram as suas aberturas. Estas duas distintas apresentacdes das
imagens relacionam este atravessamento dos tempos narrados.

Os sons fortalecem esta comunicagdo com o espaco e a memoria. A enxada
a se chocar com a terra. As notas desregradas de um violino soam em ascendéncia,

ndo existe uma cadéncia, mas existe uma comunicacdo. Sao estes sons que
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direcionam para uma terceira apresentacao de fotografias que foram tiradas no dia
da filmagem e, depois, foram impressas. Sao de lugares onde se criaram fendas
provocadas por rachaduras ou pelo desprendimento do reboco, deixando os tijolos a
vista. A parede dos fundos da casa, que antes era recoberta por madeiras, agora
encontra-se nua e perdeu com o tempo o restante das pecas®, que estendiam a
arquitetura mais ao longo do terreno.

Os siléncios esparsos no video sdo rompidos aos poucos pelo apito estridente
do trem. Sobre as imagens impressas das fendas nas paredes entra em cena a
massa de péo, que escorre. Ela se adere em partes e sugere uma tentativa de
reconstituicdo daquelas rachaduras. Uma acédo que recria o espaco, talvez uma
situacdo de reparo com esta casa que, no decorrer do video, é reinventada, a partir
da massa que também se reinventa nesta tentativa de restituir as paredes.

E pela massa e sua viscosidade que temos uma presenca ativa que
corporifica em virtude de sua impermanéncia, que a movimenta e nos aproxima ao
corpo da matéria. Metaforicamente, esta acao de recobrir os tijolos € uma maneira
de poder toca-la para sempre, para que néao figue mais em seu proprio siléncio.

O video Casa Velha possibilita uma narrativa, assim como a casa de praia
que Virginia Woolf nos relata, que tem uma voz prépria. Esta casa que perece é em
parte recoberta pela massa, que por ser viscosa, a ela se adere e, em uma inversao,
parece que toma o lugar do perene. A filésofa Christine Buci-Glucksman,
especialista na estética do efémero, traz a tona que o efémero instaura um terceiro
tempo que, para ela, € um tempo sem semelhanca, o que mais uma vez colabora

com as reflexdes aqui apresentadas.

Assim, o efémero ndo se reduz ao presente sacralizado de nossas
sociedades. Para isso, implica uma espécie de captura-recep¢édo do tempo,
de suas pequenas modulagbes que animam o presente, sua tonalidade

* Todo o restante da casa era em madeira. Por ser construida acima do chdo, sustentada por
madeiras, fazia 0 assoalho ranger. Resta somente esta parte da casa em alvenaria que comportava,
em sua origem, o armazém dos meus avos.
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ortogonal, seu “matiz” e recriam seus passos e fragilidades. Esta arte de
atencéo e espera, pode dar origem a uma “estética” que ndo seria mais uma
ciéncia de julgamento ou uma histéria do espirito, mas sim um contra-
interrogatério de sensibilidades, uma aisthesis®", sempre subestimada
apenas por um proveito da visdo e da pureza. Entdo, o efémero seria um
terceiro tempo irredutivel ao tempo ciclico ou ao tempo linear, um tempo
“ndo assemelhado” [...] (BUCI-GLUCKSMAN, 2006, p. 51).

Esta ideia que a autora nos traz vem em auxilio para fortalecer o transito do
material para o virtual, visto que ela relaciona o efémero com o tempo e o virtual.
Neste sentido, apresenta que “[...] nada morre e que tudo sobrevive, j& que a
duracdo ‘contrai' todos os planos virtuais-passados do presente que podem
atualizar-se sempre, até o ponto de que aquela é a coexisténcia virtual do passado e
do presente” (BUCI-GLUCKSMAN, 2006, p. 43). Acrescentando, ainda, que: “[...] se
tudo presente se desenrola no presente e no passado imediato, deve-se dizer que o
virtual é o passado, ndo um tempo efémero que pode desaparecer definitivamente”
(BUCI-GLUCKSMAN, 2006, p. 43).

Para a autora, os planos virtuais-passados estdo atrelados a condicdo da
memoéria, que considera o passado como também virtual. Quando reportado a
imagem em movimento, no caso do video tudo se torna virtual e coexiste nesta
duracdo que contrai todos os planos, o que a faz atribuir um carater de
dissemelhanca ao tempo efémero que convencionalmente € interpretado como nao
duravel. Para esta pesquisa, pensa-se que, se este conceito atribui uma virtualidade
ao passado e que este, quando transformado em video, torna-se a presentificacédo
desta casa, tal passado virtual da memoria, agora sentido como presente virtual pela
imagem, pode ser subjetivamente materializado pela presenca desta matéria
impermanente e que é atravessada por este tempo ndo assemelhado. E evidente a
existéncia de um corpo ressignificado através da imagem.

A segunda atribuicdo ao viscoso esta na questdo da sua permanéncia. Esta

permanéncia nao diz respeito a algo que prende o fluxo da matéria na imagem e que

°! Esta palavra vem do grego “aisthesis” que significa “faculdade de sentir” ou “compreenséo pelos
sentidos” (PHILOSOPHY, s/d).
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por isso pode aprisiona-la, mas €, sim, pensada pela instancia mesma da fotografia,
pelo congelamento da imagem, pelo recorte preciso que nos narra 0S movimentos
da massa, como podemos presencia-los nos videos. Esta condicdo nos sugere o
gue aconteceu e 0 que esta por vir e, por isso, estabelece uma outra relacdo com o

visScoso e, por consequéncia, com a fisicalidade da matéria.

%
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Figura 51: Para Sartre — sobre o Viscoso. Fotografia.
90x100cm. 2013/2014.

Em mais uma fotografia que comporta uma narrativa referencial, esta imagem
parede traduzir tudo que vimos até aqui sobre o viscoso. No fundo do orificio, ele se
acomoda e por onde passou deixou explicito partes deste corpo transitério que se

esparrama e avanca em nossa direcdo. Em sua indecisao entre ser sélido ou liquido,
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€ a sua permanéncia na imagem que nos permite detalhar minuciosamente este
corpo que em outra situacao seria provisorio.

Por este recorte da Porta do Inferno de Rodin? busco a relacdo da massa
gue se expande na imagem fotografica com estas figuras que, por vezes, tentam
fugir e, por vezes, estdo entrando neste lugar que incita um espaco dificil de se
classificar, mas que remete a um espaco movedi¢co, algo que se plasma com as

figuras.

Figura 52: Auguste Rodin. Detalhe da Porta do Inferno, 1880-1917. Fonte:
<http://enfer.musee-rodin.fr/frfhome>.

Este meio transitério, mesmo que tridimensional, nos faz perceber
particularidades do viscoso, pois da indicios de uma espessura por uma suposta

liquidez. Pela metafora do inferno que submete e condena, percebe-se este

52 Escultor francés. Nasceu em 1840 em Meudon (Franca). Aos 13 anos ele ingressou no curso de
desenho. Ao tentar entrar na Academia de Belas Artes, quando completou 18 anos, foi rejeitado trés
vezes. Artista renomado, tem obras mundialmente conhecidas, como: O Beijo, Porta do Inferno, O
Pensador, Balzac, entre outras. Morreu em 1917 em Meudon (Franga). Fonte:
<https://www.historiadasartes.com/prazer-em-conhecer/auguste-rodin/>.
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movimento paralisado, mas tudo € movimento, tudo insinua uma agéo, um caos, de

um fundo que ndo sabemos bem o que é.

O corolario da proposital confusdo narrativa de Rodin é o tratamento que da
ao fundo real do relevo, pois o plano de fundo da Porta simplesmente néao é
concebido como a matriz ilusionista de que emergem as figuras. O relevo,
como vimos, deixa suspenso o volume pleno de uma figura a meio caminho
entre uma projecdo literal acima do fundo de sua existéncia virtual no
“espaco” do fundo (KRAUSS, 2001, p. 25).

Para Rosalind Krauss, sado as estranhezas que o fundo gera que provocam
nossa relacdo com a obra, por uma auséncia de narrativa, hos envolvemos com a
obra pela subjetividade. Isso hoje pode parecer 6bvio, mas, remetendo ao periodo
em que a obra foi realizada, este acontecimento que desloca e ressignifica tanto a
obra como a relacdo com quem percebe, trata-se de um contexto inaugural na
historia da arte: “[..] € uma superficie que expressa igualmente o resultado das
forcas externas e internas” (KRAUSS, 2001, p. 35 e 36), diz a autora sobre a Porta.
O que certamente gera o fluxo entre as partes por ter estancando um tempo que
também é permanente tanto quanto Sobre o Viscoso para Sartre, 2013-14, pois,
mesmo gue as matérias sugeridas estejam inertes, existe um movimento sugerido
gue no meu trabalho se faz pela massa que avanca, deixando seu rastro, e leio em

Rodin pelas figuras em meio aquele plasma do fundo da cena.
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Figura 53: O Filho. Fotografia digital impressa em tecido
polyester. 150x250cm. 2013.

N&o haveria outra maneira de encaminhar este capitulo as consideracdes
finais desta pesquisa, se nao fosse pelo retorno ao trabalho que motivou toda esta
trajetoria. A massa de pdo em sua singularidade é uma presenca ativa e, no que
tange as questbes da imagem fotografica, é neste novo lugar do meio, entre
memoéria e desmemoria (ou entre material e imaterial) que ela se mostra por uma
metafora de um corpo que é reconhecido pelo meu corpo. Sua crueza conduz por
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instancias que vao do contingente da matéria informe a permanéncia deste volume

viscoso que se divide entre o colo, os bragos, méos, cadeira e o ch&o.

[...] sem fazer o pensamento uma entidade fora do corpo e independente
dele. Pelo contréario, € ao por o pensamento dentro do corpo e nos gestos
desse corpo que o homem que nasce para a humanidade inventa a vida das
coisas na auséncia destas. A retracao a partir do qual o olhar e a palavra
podem nascer &, antes do mais, um gesto do corpo (MONDZAIN, 2015, p.
15).

Também na permanéncia da matéria viscosa podemos atribuir as sensacfes
de um corpo que interpreta o outro de Merleau-Ponty e que reverbera no texto de
Mondzain. Nesta direcdo, a corporeidade encontrada em O Filho esta na forca que
ficou paralisada na mao, na porcdo que ficara sempre prestes a cair por entre as
pernas e pela expansdo que ocorreu até aquele momento na massa que esta entre
os pés. E o viscoso que ativa e ressignifica a espessura da matéria. E a ele que
devo a compreensdo e o retorno da materialidade a massa de pao, mesmo que
subjetiva, é assim que ela retorna pelos meus sentidos. E 0 viscoso que rompe com
falta e faz com que a imagem se torne o desejo realizado de que a matéria nao

desapareca.



ULTIMAS CONSIDERACOES

A necessidade de aprofundar os estudos sobre as imagens em fotografia e
em video iniciaram-se em virtude de uma mudanca de parametro no processo
artistico, pautado pela perda e pela desaparicdo da matéria. A massa de pao crua foi
0 eixo que criou as relacdes e, por ser efémera, a perda de sua fisicalidade tornou-
se 0 agente desta investigacdo, que buscou um novo corpo por uma ressignificacédo
desta matéria pelas imagens. Desta sucessdo de experiéncias iniciou-se a pesquisa
sobre Da Crueza da Matéria a Imagem Tangivel, em que o foco perpassou
Reflexdes sobre uma pratica plastica entre espessura e (im)permanéncia. Foi pelas
diferencas que se criaram dentro de uma persisténcia sobre a matéria, que o
trabalho se constituiu.

Neste trajeto, apresentou-se no primeiro capitulo o inicio da pesquisa sobre o
comportamento da matéria, que conduziu até a origem da presente pesquisa, a
partir da experiéncia com a primeira exposicao individual que gerou esta duvida
entre a massa exposta na performance de abertura e a massa que figurava em uma
fotografia. Uma dimensado participativa desta performance se refletiu em minha
experiéncia e criou um embate do encontro da obra com o observador, o que me fez
qguestionar a massa no uso das imagens e que eu ndo estava preparada para
entendé-la nesta linguagem. Neste capitulo considerou-se, ainda, a pratica em atelié
e 0 processo vivo. Portanto, desde o fazer da massa até a sua perda, e nesta
direcdo apresentou-se como se inserem as fotografias e os videos na producéo.

Esta primeira parte fez a primeira comunicacdo sobre a relacdo que se
estabelece com esta corporeidade da massa, 0 que se ampliou no capitulo seguinte.
Este versou sobre a crueza da matéria e as propriedades da massa como geradora
de sensacles e de visualidades. Abriu, portanto, uma discussdo sobre o intimo e a
matéria, em que, a partir de videos e de fotografias de uma mesma série, enfatizou-
se as relagbes com o corpo/sentido e como se deu a relagdo com a autocaptura da

imagem pelo visor da camera ou pelo espelho que reflete, por uma conceituacao de
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outrar como verbo que ativa as relacbes entre 0os meios. Esvaziar-se em
transbordamento é algo que fez pensar os trabalhos apresentados atrelados as
referéncias, por uma aproximacéo de algo que flui no corpo do artista, entre arte e
vida, que serve de elemento de reconstrucdo através da pratica plastica e que pode
reverberar em uma condi¢cdo feminina de inUmeras “esperas”, a qual também se
inclui esperar a massa do pao crescer e transbordar, esperar a massa de pao
perecer e se esfacelar. Esperar e se preparar para um sentimento incessante
provocado pela perda. E esta espera transformou-se em verbo no que evoca a série
Outrar-se.

Este segundo capitulo ainda se deteve no estudo sobre o contingente da
matéria informe, e pensou a sua espessura por uma massa indeterminada e
transitéria. Em que o video mais longo da producéo fez as relacbes para pensar o
conceito, ndo por uma relagcdo a massa amorfa, mas especialmente pelo fluxo que
ele gera, quando atrelado a ideia da massa como um corpo que desaloja e
redimensiona a percepcdo por meio de sua espessura. Da natureza incerta da
massa de pdo, quanto a sua crueza, podemos perceber que, quando deslocada para
arte, situa-se em uma zona de indeterminacdo e este é um dos pensamentos que
aproxima esta matéria ao informe, pois, maioria das vezes, ndo se assemelha a
nada. Ou seja, 0 contingente da sua espessura faz a sua presentificagdo. Que muda
na imagem para uma outra coisa, porém, esta outra coisa percebida carrega esta
incerteza subjetiva que remete a um exaurir-se ou ao expurgo de um acumulo.

A condicdo do informe se envolveu com a condi¢cdo do viscoso nesta pratica
pela massa crua, mas o conceito se ampliou e perpassou a produgédo como um todo.
Porém, neste eixo da pesquisa, pelo fluxo que gerou ele trouxe o primeiro indicio da
nova corporeidade. Desta experiéncia partiu-se para o terceiro e ultimo capitulo que
avancou e buscou compreender esta nova presenca que se fez na “massa virtual”,
elencando a dois modos do retorno aos sentidos tateis pelo entendimento do que

fosse 0 viscoso nestas imagens.
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Portanto, o capitulo final tratou da imagem tangivel que, pelos novos meios de
mediacdo tecnoldgica entre as imagens e o outro, buscou na literatura, na arte, na
filosofia e na teoria da arte uma compreensao sobre 0 que seja 0 viscoso ha massa
de péo, que € apresentada em imagens. Com o auxilio da fenomenologia da
percepgao, partiu-se inicialmente pela busca ao viscoso por influéncias que
fortaleceram a investigacdo. Delas, vieram o aporte para compreendé-lo como
visualidades evocadas, e ndo como um conceito filoséfico, especialmente para situar
o leitor a respeito de onde provém a reflexdo sobre esta condicdo plastica da massa.

Ao fim deste capitulo, chegamos ao aprofundamento sobre o viscoso por
meio de uma discussdo que também criou elos com a literatura e as teorias.
Momento em que a concepcdo aqui trazida sobre o viscoso é dividida em duas
possibilidades. A primeira 0 pensou como impermanente, ao referencia-lo nos
videos devido ao movimento e a temporalidade. A segunda, como permanente, ao
referencid-lo nas fotografias devido ao congelamento da imagem que sugere o
movimento, e ndo o demonstra.

E é a partir da natureza tatil do viscoso que surge a ressignificacdo de um
corpo da matéria. Matéria essa de dificil classificagdo visual por ter sua natureza
informe que, de algum modo e na direcdo do conceito, ndo quer se comparar a
nada, mas provocar, desalojar qualquer interpretacdo de corpo, alterando, assim, o
seu estado comum, uma presenca que as imagens fotograficas e em videos
comportam. A massa que ndo se assemelha a nada pela natureza informe pode, ao
mesmo tempo, ressignificar aquilo que desejo, mas sem virar a coisa propriamente
dita. Nesta circunstancia em que o viscoso e o informe devolvem, mesmo que de
outra maneira, a existéncia corporea da massa.

E pela sua natureza viscosa que devemos a sua permanéncia. A intimidade
da crueza da massa evoca tatilidades por se aderir, por deixar os vestigios e por

querer ser um novo corpo. E o viscoso que ativa e ressignifica a espessura da
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matéria. E a ele que devo a compreensdo e o retorno da materialidade a massa de
pdo, mesmo que subjetiva, é assim que ela retorna pelos meus sentidos.

Da busca pela ressignificacdo da matéria, a partir de um processo em que
sua presenca anuncia uma perda gerada pela destruicao da sua fisicalidade, por ser
efémera, é 0 viscoso que rompe com a falta e faz com que a imagem se torne o
desejo realizado de que a matéria ndo desapareca. Ele faz o elo entre a percepcao
dos corpos pela massoterapia que pratiquei por anos. Entre as primeiras sensacoes
do fazer da massa que se difere e também das outras sensacdes que ela provoca,
quando se acondiciona no meu corpo. E a partir desta fusdo memorizada que €
possivel ser, muito mais que um perceptor, um corpo receptor das evocacdes das
imagens, devido a transversalidades que geram fluxos e que possibilitam uma
compreensao de onde o0s corpos estdo situados e de como eles se transferem
subjetivamente pelo campo das sensacoes e das visualidades.

Estas consideragdes finais ndo figuram uma conclusdo de um todo, mas
desta especifica proposta reflexiva, pois, a arte estd sempre apontando novos
caminhos. Considerando que minha prética plastica € sempre motivada por ciclos
entre as linguagens, deste vasto periodo de producéo especialmente em videos, aos
poucos inicio um novo projeto em imagens, em gque a massa temporariamente esta
presente, mas surge pelo que ainda chamo de imagens efémeras, para um estudo
do viscoso em uma condi¢ao real que o subjuga através da acdo do tempo e que,
neste caso, a imagem nao guarda. Sao estudos muito iniciais, mas que trago nestas
Ultimas consideracdes para indicar os primeiros reflexos desta investigacdo entorno
da massa de péao ressignificada nas imagens.

E neste ciclo de afetamentos que se renovam com a pratica e a pesquisa,
apresento nas imagens que seguem o0s primeiros resultados desta interlocucéo
sobre a crueza da matéria apés o reencontro, mesmo que ressignificado, com sua
corporeidade, 0 que certamente ja se inicia com novas indagacdes acerca da

matéria, gerando estes novos caminhos.
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Figura 54: Casca — Imagens Efémeras. Massa de péo crua e dessecada e mdf.
42x32cm. 2017.

Figura 55: Detalhes da decomposicdo e esfacelamento da imagem no espago
expositivo de Casca, 2017.
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